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___________________________________________________________________________ 
Resumo: Este tutorial refere-se à apresentação do tema de meu Mestrado: a análise do discurso do 

Rock Brasileiro (BRock) nos anos 80 como discurso fundador de uma “visão de mundo”. A de que a 

poesia lírica brasileira volta às suas origens (junta-se à música), o que, acredito, é de interesse 

acadêmico, já que se refere à poesia na e da contemporaneidade. Deste trabalho, desmembrou-se uma 

pesquisa de Doutorado e, talvez, possam surgir outros projetos nesta Fundação. Para comprovar nossa 

hipótese, escolhemos os Paralamas do Sucesso como grupo representativo do BRock, dos anos 80.  

Analisamos o discurso do trio para traçar seu imaginário e, a partir dele, compreender o pensamento 

complexo do contexto em que foi produzido e entender a mentalidade do homem contemporâneo, com 

suas contradições ambivalentes e dialógicas. Aqui, discorreremos sobre as concepções de discurso, 

dialogismo e ideologia e analisaremos uma das canções do trio para demonstrar, na práxis, como se 

constitui seu discurso enquanto representante do BRock e do homem contemporâneo. Não como 

“homo sapiens”, mas, como diria Morin (1998), como “homo sapiens demens”. 

__________________________________________________________________________________ 
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“O som do signo guarda, na sua aérea  e ondulante matéria,  o calor e o sbor de uma 

viagem  (...).  O   percurso   feito  de aberturas  e  aperturas, dá  ao  som  final   um 

proto-sentido, orgânico e latente, pronto a ser trabalhado pelo ser humano na  sua 

busca  de significar”.  (BOSI, A . O  ser  e  o tempo da poesia. 1977: 42) 

 

 Sabemos que vida de músico é na estrada. Marisa Monte disse (Barulhinho Bom, 

1996) que a morada dos músicos é a ponte aérea. De arrumar e desarrumar as malas, o artista 

vive viajando. Transita em outro tempo/espaço, apesar de fazer parte do nosso tempo/espaço.  

 Estar em todos os lugares e em lugar nenhum, todo o tempo e em tempo algum, faz 

com que o músico habite “outra órbita” e, ao mesmo tempo, conviva com sujeitos diversos, de 

lugares, tempos, linguagens, hábitos e costumes outros, múltiplos, diferentes. 

 O contato com essa “realidade” plural de diferentes sujeitos, tempos e espaços, 

influencia, direta e indiretamente, o discurso do artista contemporâneo, especificamente do 

músico e, em particular, das bandas de rock que, com suas turnês massacrantes, viajam muito 

e em cada instante se encontram em lugares diferentes, com sujeitos outros. 

 Os Paralamas do Sucesso transitam nesse circuito da música. Vivem na estrada e são 

uma das bandas que mais tempo permanece na estrada, em contato direto com essa 

multiplicidade toda de sujeitos, tempos, espaços e “realidades” plurais. 

 O discurso dos Paralamas representa bem o modo sócio-cultural que estamos 

atravessando (afinal, somos todos travessia), pois representa, retrata, “reflete e refrata” (para 

utilizar uma expressão bakhtiniana) uma pluralidade imensa de sujeitos e suas respectivas 

“realidades”. Assim, encontramos diversas vozes coabitantes de espaços e tempos diferentes 

num mesmo discurso, o que caracteriza o discurso do trio como dialógico. Afinal, retrata 

sujeitos ora inseguros, ora encurralados tanto pelas pressões amorosas quanto sociais ou 

mesmo internas, ora lutadores, ora submissos, ora idealistas e sonhadores, ora descrentes e em 

crise de valores de identidade, ora sujeitos com um rumo a seguir, ora perdidos, ora severinos, 

ora perplexos ou ainda andarilhos, ora despedaçados, ora compostos por restos ou cheios de 

marcas traçadas pelo tempo/espaço e pela experiência, antes aventureira, mais tarde, reflexiva. 

 Todos esses sujeitos distintos e até contraditórios têm algo em comum. Todos querem 

escrever sua história com as próprias mãos. Pegam, então, a folha branca e começam, cada um 

mailto:luciane.paula@email.fundeg.br


deles, a rascunhar seus percursos de heróis. Vão ao inferno buscar suas musas e conhecer os 

(outros) monstros que co-habitam em seus íntimos. Para sair de lá com suas amadas, como 

Orfeu, deus da música, eles não podem olhar para trás. Curiosos e desconfiados, na porta de 

saída do inferno, voltam seus rostos para trás por alguns segundos para se assegurarem que 

estão com suas amadas e não estão sendo enganados.  Por desobedecerem o acordo travado no 

inferno, enfim, por duvidarem, por perderem a crença no ideal, são castigados e perdem o 

dom de en-cantar com sua música. Sozinhos e sem suas flautas, ficam perdidos. 

Enlouquecem. Tornam-se humanos e caem na história. Voltam seus olhos, então, para a 

antiga e já amarelada folha em que começaram a escrever e a traçar seus respectivos 

percursos. Rabiscam tudo. Agora, a folha encontra-se, como eles, des-pedaçada e com um 

emaranhado de letras e línguas. Os sujeitos não mais pertencem ao mundo, passam a ser 

sujeitos da linguagem. Pertencentes ao universo do discurso e, compostos por retalhos, eles 

são mistura: restos dos antigos e utópicos heróis, que sonhavam e tentavam ser, coabitam os 

pedaços da folha de papel com as novas marcas construídas pelo tempo e pela história. Os 

sujeitos lutam, então, descentralizados, entre os dois pólos que o compõem e isso se reflete e 

se refrata em seus discursos complexos, ambivalentes e, muitas vezes, contraditórios. 

 Preocupada com os sujeitos cantados pelos Paralamas, fomos buscar nossa energia em 

M. Bakhtin para adentrar nossa viagem. Crédula de que a arte tanto pertence ao universo da 

história quanto possui seu próprio universo e de que, por ter esse trânsito sem fronteiras, ela 

atinge questões objetivas e subjetivas, fomos viajar pelo universo da música ao encontro dos 

sujeitos criados pela banda em suas canções, sujeitos sobre os quais falávamos. 

 Nossa viagem é científica e, por isso, vamos analisar esses sujeitos dialógicos, 

múltiplos e complexos, ou algumas de suas facetas, bem como suas ideologias, tempos e 

espaços com o intuito de identificar como o homem está refratado no discurso dos Paralamas 

por meio dos sujeitos cantados por eles. Isto é, como o sujeito humano está refratado em um 

ou vários outros sujeitos, feitos de papel, voz, letra e música, marcas e restos originais, sendo 

habitantes de um outro universo, o universo discursivo: mistura e contradição. 

 Para isso, procuramos a trilha adequada para a viagem, ou seja, a teoria a ser usada, 

adequada ao próprio corpus da pesquisa: a linha bakhtiniana. Essa roupagem está explicitada 

no decorrer do percurso e, como toda roupa com seu corte padrão, precisou sofrer ajustes e ser 

reformada para “vestir” o corpus dos sujeitos pesquisados em trânsito. 

 Bagagem preparada é só colocar a mochila nas costas e o pé na estrada. Estrada de 

tempos e locais específicos dentro de um mesmo mundo: o universo do “clube dos bolinhas” 

do BRock. Mais que cenário, o rock brasileiro é estrada que nos leva aos sujeitos cantados 

pelos Paralamas. Nessa estrada, enfrentamos tanto chuvas e trovoadas quanto o sol escaldante 

da seca nordestina. Seja dia ou noite, por mares ou montanhas, leve dias e meses a fio ou 

apenas “quase um segundo” (Bora Bora, 1986). Sob céu aberto ou túneis escuros, a pé, de 

carona com “Vital e sua moto” (Cinema Mudo, 1983) ou com o “Trem da Juventude” (Hey 

Na Na, 1998) sempre estaremos guiadas pela “Lanterna dos Afogados” (Big Bang, 1989) em 

busca desses sujeitos e, com eles, procuraremos a luz, mesmo sabendo que, muitas vezes, ela 

se encontra no (“Sincero) Breu” (Acústico, 1999) total. Afinal, as manifestações culturais da 

América Latina e, especificamente, do nosso país (danças folclóricas, rituais religiosos e, 

principalmente, o Carnaval) são expressões representativas do povo, da cultura e da arte 

brasileira e ecoam na trama discursiva que compõem os sujeitos das canções dos Paralamas.  

Por meio da análise do discurso, estudamos o sujeito das canções como representante 

da cultura, da sociedade brasileira e do ser humano. Compreendemos que, com a arte, o 

homem pode extravasar emoções e questionar a sociedade. Afinal, comungamos com as 

idéias de E Morin (1998) quanto à designação do homem como “homo sapiens demens”, 



composto pela contradição oposta e complementar, sem síntese ou superação para essa 

dialética e dialógica da complexidade*.  

 Preocupamo-nos com a identidade do “eu” e sua relação com o “outro”. Enfatizamos a 

identidade e suas respectivas relações no caso brasileiro, por meio da análise das canções dos 

Paralamas. A importância do estudo se acentua quando lembramos a história de nosso povo, 

com suas manifestações populares: rituais religiosos (indígenas, do candomblé, do 

catolicismo popular, etc.), danças folclóricas (bumba meu boi, dia de reis, etc.) e o carnaval. 

 O Brasil tem a capacidade de absorver grande variedade de ritmos: reggae, rock,  pop, 

rap, salsa, merengue, funk, etc., porém, foram os músicos do final do século XX, filhos da 

década de 60, da Tropicália e da ditadura militar, que conseguiram fundir ritmos em suas 

composições e formar uma musicalidade plural, ou seja, um ritmo próprio: o rock balada ou, 

como chama A. Dapieve (1995), o BRock dos anos 80 e 90. 

 Os Paralamas, além de se contextualizarem como integrantes do BRock, destacaram-se 

em tal movimento ao criarem seu ritmo próprio: a batida  paralâmica. Um  ritmo  que mistura 

vários ritmos num único, especificamente, reggae e rock new wave. Assim, se sua influência 

encontra-se no BRock, ela também possui seu “pezinho” na Jamaica, berço do reggae. 

O século XX, no Brasil, caracteriza-se pela busca de uma identidade nacional. Essa 

procura tem início no começo do século, com os artistas da década de 20 (Semana de 22) que 

procuram romper com a tradição artística e tentar voltar os olhos à arte do cotidiano.  

Essa preocupação resiste e se desenvolve com o desenrolar do século. As gerações de 

30 e 40 amadurecem. Já as gerações de 50, 60 e 70 preocupam-se com a “realidade” vista por 

meio da arte. Surge o concretismo, que recupera a preocupação com a ruptura da tradição e 

volta-se à poesia, tirando-a do papel e colocando-a nas ruas, na música popular, como a de 

protesto e a da Tropicália. A música passa a ser encarada como elemento revolucionário, ou 

seja, o canal pelo qual se pode expressar os dilemas sofridos pelo homem (no regime militar, 

por exemplo, o papel engajado das músicas de protesto e o violão de rua. Talvez uma canção 

que represente bem isso seja “Pra não dizer que não falei das flores”, de Geraldo Vandré). 

Na década de 80 é que a transformação rítmica acontece, com o Movimento Rock Brasil ou 

BRock. A poesia muda de espaço e é incorporada pela música popular, que absorve vários 

ritmos novos, nossos e estrangeiros, mistura e transforma tudo. No final do século, década de 

90, conseguimos ouvir e compreender as vozes dos artistas (músicos e poetas).  

Exemplificaremos, aqui, a complexidade da obra dos Paralamas por meio da análise de 

uma de suas canções, Selvagem (Selvagem?, 1986), de cunho social. A escolha pelos 

Paralamas ocorreu pela diversidade, constante em seu discurso, pois trabalham com temas que 

vão do lirismo pertencente ao reino das emoções e do existencialismo filosófico ( Como em 

“Lanterna dos afogados”, Big Bang, 1989, “Quase um segundo”, Bora Bora, 1988 e “Busca 

Vida”, 9 Luas, 1996 em que cantam a dor do amor ausente e expressam a insegurança de um 

sujeito que busca a consciência e a retidão, mas que não é forte o bastante para se sustentar 

sozinho  e, ou  fica  perdido, quando  sozinho, ou  acaba  se  vendendo  ao  sistema  por  status 

 

________________ 

 
(*) Edgar Morin, um sociólogo francês, da Nova Ciência, possui diversos livros em que trabalha a noção de uma 

teoria da complexidade. Essa teoria consiste em aproximar elementos opostos, sem fundi-los. As oposições dos 

elementos co-habitam de maneira dialógica no homem, sem serem solucionadas. Essa teoria conseguiria abarcar 

as contradições humanas e traria ao homem uma nova designação: a definição de “homo sapiens demens”, ou 

seja, a complexidade humana de conter em si a “demência” (nem tão “demens” assim, segundo Morin) e a 

“sapiência” (nem tão “sapiens” assim). Na verdade, Morin afirma que esses opostos sem solução é que 

caracterizam o homem como complexo porque há sapiência na demência e demência na sapiência. Morin 

entende ainda demência por emoção, élan, criação, enquanto denomina de sapiência a razão. 



financeiro e social) à crítica social (Exemplo: “Luís Inácio ou 300 picaretas”, Vamo batê lata, 

1996, em que o narrador admite usar um discurso panfletário e assume a voz de um outro ao 

repetir uma frase usada por Lula  - “São 300 picaretas com anel de doutor”- para caracterizar 

os políticos, especificamente os senadores, brasileiros e, a partir da apropriação do discurso 

do outro, toma força para manifestar sua indignação). 

Para conseguir absorver e passear entre extremos como o amor e a sociedade, os 

Paralamas mesclam, em muitas de suas canções, pontos de vista (ideologia) dialéticos e 

dialógicos, como acontece em “Não me estrague o dia” (Severino, 1994). Da mesma forma, 

misturam ritmos musicais em suas composições, tais como: pop, rock, reggae, repente, rap, 

samba e bossa nova, como ocorre em “O Rio Severino”, (Severino, 1994) e “Lourinha 

Bombril” (9 Luas, 1996),  por exemplo, em que percebemos vários ritmos, como o repente, o 

baião, o reggae e o heavy metal, todos sincopados, sendo que caracterizam universos 

diferentes do Brasil, de acordo com os respectivos sujeitos e ideologias presentes na canção. 

 O discurso dos Paralamas representa bem a loucura do fim do século XX e da 

transição para o terceiro milênio – o homem sem tempo, coisificado, ou melhor, automatizado 

e robotizado. Seus textos musicais assumem características imprescindíveis para a arte do 

próximo milênio, segundo Calvino (1994): rapidez, leveza, exatidão, visibilidade e, 

principalmente, multiplicidade. Por isso, podemos tratar os Paralamas como representantes de 

sujeitos que querem, via arte, se libertar, como ocorre em “Capitão de Indústria” (9 Luas, 

1996), em que o sujeito da canção lamenta sua falta de vida, de tempo, de emoção e de 

liberdade. Em outras palavras, o “Capitão de Indústria” é tão escravo quanto os negros antes 

da abolição, pois ainda que em outra condição, ele sacrifica tudo em sua vida pelo capital, 

que, diga-se de passagem, nem sempre pertence a ele.  

Os sujeitos cantados pelos Paralamas querem entender o processo da desigualdade 

social e exploração em que vivem, como ocorre em “Perplexo” (Big Bang, 1989) em que, se 

por um lado o sujeito questiona a inflação, as filas, a burocracia, a injustiça, a podridão 

política, o desemprego e a mendicância vivida em seu país, por outro, não desiste de sua 

utopia e apresenta-se como um lutador de boxe, inconformado pela condição de sub-vivência 

do Brasil, tão subdesenvolvido quanto ele. Mas querer não é poder. Assim, muitas vezes os 

sujeitos encontrados nas canções encontram-se desanimados, desiludidos de que, algum dia, 

tudo pode mudar. Mesmo assim, lutam. Ainda que aos pedaços, ainda que em vão, lutam, 

como ocorre em “Cagaço” (Severino, 1996). 

A tarefa que nos propusemos em nossa viagem é analisar o discurso dos Paralamas do 

Sucesso, encarando-o como um discurso representativo tanto dos sujeitos de uma geração, 

quanto da contemporaneidade e ainda como sujeitos complexos. 

 A obra dos Paralamas permeia duas décadas (80 e 90), o que explica, por um lado, 

alguns dados de sua manifestação histórica, cultural e artística, e, por outro lado, a 

transformação ocorrida ao longo de sua produção quanto à preocupação temática e à 

originalidade musical (a mistura rítmica) que demonstra a maturidade poética do grupo. Ao 

mesmo tempo, esses vinte anos deflagram a postura discursiva do trio como representativa da 

contemporaneidade, por abarcar a contradição de vários discursos distintos, com “visões de 

mundo” diversas, o que traduz suas canções como discursos complexos e ambivalentes. 

 Por meio da canção analisada, acreditamos exemplificar o imaginário do grupo e 

responder questões levantadas por nós há pouco, ou seja, qual é o discurso dos Paralamas, 

quem são eles ou como se apresentam em seu discurso e quem são os sujeitos que eles 

retratam em suas letras, como fazem tal retrato, tanto do “eu” quanto do “outro”, e o que faz 

suas canções se tornarem um discurso representativo, contemporâneo e complexo.  



Para responder a essas indagações, exploramos, nas análises, os conceitos de sujeito 

(eu/outro), tempo (agora/então) e espaço (aqui/lá) tal como os empregam Bakhtin, ou seja, de 

maneira dialógica, pois concordamos com o autor a esse respeito. Acreditando que todo 

sujeito vive e convive com outros sujeitos e que tal convivência só é possível num dado 

espaço e num dado tempo. Enxergamos e analisamos as canções da banda com esses olhos, 

observando e examinando o sujeito (eu/tu), o tempo (agora/então) e o espaço (aqui/lá). 

 O objetivo geral dessa viagem é caminhar em busca da compreensão de alguns 

aspectos relativos aos sujeitos cantados pelos Paralamas por meio do discurso, ou melhor, dos 

indícios que marcam o discurso, nem que sejam pedaços e restos encontrados pela estrada, 

como manifestações que retratam a diversidade dos sujeitos contemporâneos, que contêm a 

contradição ambivalente de várias “visões de mundo”, da diversidade cultural de nosso país. 

 Os objetivos específicos referem-se a: destacar, nos poemas/letras das canções, 

representações que apontem na direção de um balanço dos ritmos utilizados e, principalmente, 

refletir a complexidade ambivalente e, muitas vezes, contraditória contida no discurso 

contemporâneo dos Paralamas do Sucesso, num intuito de estudar o próprio homem complexo 

ou, como afirma E. Morin (1998), o “homo sapiens demens”: 

 
“Ensaio assumir não apenas minha própria dialógica de sapiens-demens, mas 

também a dialógica entre as forças que são muito poderosas em mim, na qual 

nenhuma delas chega a dominar as outras e na qual eu aceito a coexistência e o 

conflito. Em minha dialógica, nenhum elemento destrói o outro. É dessa forma que 

assumo o problema. Assumo mesmo a contradição entre uma curiosidade que me leva 

à dispersão e a necessidade de me reconcentrar para produzir o fruto de minha 

experiência e de meu pensamento, quer dizer, o método”. (Morin, 1998: 12) 

 

 A arrumação das malas para uma viagem requer direcionamentos. Deve-se saber o 

destino da viagem, qual seu intuito, quanto tempo durará e quais os sujeitos envolvidos nela. 

Para organizar nossa bagagem, vamos justificar a escolha das “roupas” de viagem de acordo 

com a análise de nosso corpus e do contexto no qual ele se encontra. Por isso, precisamos 

saber conceituar a nossa abordagem. Perguntamos: o que entendemos por discurso e por que a 

escolha dessa “roupagem” e não de um outro hábito teórico?  

 Difícil é a conceituação de discurso mesmo dentre as linhas que se ocupam dele como 

unidade de significação. Interessa-nos mostrar que, como afirma Bakhtin (1997: 37),  
 

“(...) em toda enunciação, por mais insignificante que seja, renova-se sem cessar essa 

síntese dialética viva entre o psiquismo e o ideológico (social), entre a vida interior e 

a vida exterior. (...) cada palavra se apresenta como uma arena em miniatura onde se 

entrecruzam e lutam os valores sociais de orientação contrária. A palavra revela-se, 

no momento de sua expressão, como o produto da interação viva das forças sociais. É 

assim que o psiquismo e a ideologia se impregnam mutuamente no processo único e 

objetivo das relações e representações sociais”  

 

 Mais interessante que conceituar enunciação, texto e discurso é apontar a nossa 

abordagem e perspectiva. Isso requer uma idéia de como enxergamos a linguagem. Nossa 

opção pela postura bakhtiniana ocorreu por diversos motivos, mas principalmente pela 

identificação com suas concepções e reflexões sobre a linguagem, o discurso, a sociedade, a 

ideologia e o próprio sujeito. Além disso, na práxis de nossa pesquisa, nosso corpus foi que 

definiu nossa postura teórica, já que teoria e prática devem caminhar juntas. Nesse sentido, as 

canções dos Paralamas do Sucesso caminham no mesmo sentido da perspectiva bakhtiniana, 

que entende a linguagem como um organismo vivo, em constante mutação e transformação. 

Nessa perspectiva, entende-se a linguagem em relação com a história e ajuda na re-construção 



da sociedade, sendo, portanto, essencialmente humana. Assumimos ainda nossa postura 

discursiva por acreditar que “As palavras são tecidas a partir de uma multidão de fios ideológicos e servem 

de trama a todas as relações sociais em todos os domínios” (Bakhtin, 1997: 71) 

Com a visão de que a palavra é um – mas não o único – instrumento para a 

transmissão, cristalização ou transformação das representações sócio-culturais, temos tentado 

formar nosso espírito na luta árdua de adentrar o universo do BRock. Depreender, no signo 

lingüístico, o sujeito discursivo que representa o sujeito do mundo, apesar de não sê-lo 

efetivamente. Ao referir-se ao sujeito real, o sujeito discursivo retrata uma ideologia 

pertencente a um grupo, a uma classe e a uma sociedade, com sua “visão de mundo”, indo ao 

encontro de ou de encontro à “ideologia hegemônica”. Segundo Bakhtin (1986: 42):  
 

“A palavra veicula, de maneira privilegiada, a ideologia; a ideologia é uma 

superestrutura, as transformações sociais da base refletem-se na ideologia e, 

portanto, na língua que as veicula. [Por isso] A palavra serve como ‘indicador’ das 

mudanças”  

  

 Defendemos a postura do discurso como dialógico, bem como a perspectiva da 

linguagem como contínua e descontínua, em processo de tensão e mutação, tal qual o discurso 

bricoleur dos Paralamas. Nossa intenção é aproximar dois fios de abordagem da 

representação social: o da sociologia e o da lingüística (análise do discurso). Assim, tentamos 

compreender algumas de nossas próprias representações, por meio do discurso dos Paralamas. 

Afinal, a preocupação lingüística é um dos temas do trio, pois são várias as canções que 

deixam clara a predileção pela língua à crítica social pelo fato de que acreditam que a língua é 

agente libertador de consciência. Dentre as canções nas quais podemos perceber tal 

predileção, podemos citar “Cagaço” (Severino, 1994), em que a distinção entre língua e crítica 

social é explicitada de forma ímpar, conforme análise feita em nossa dissertação de mestrado. 

A noção central da pesquisa “estética”, para Bakhtin, segundo prefácio escrito por 

Todorov (apud Bakhtin, 1997), não deve ser o material, mas a arquitetônica, a construção ou 

estrutura da obra entendida como um ponto de encontro e de interação entre material, forma e 

conteúdo. Escreve Todorov sobre as idéias de Bakhtin (1997: 06) que “Os traços característicos 

do poético não pertencem à linguagem e aos seus elementos, mas somente às construções poéticas”. 

 A importância dos estudos da filosofia da linguagem que enfatizam a presença e a 

relação dos sujeitos dá-se porque “todo signo é ideológico”. Então, outro conceito merece 

atenção. Afinal, o que é ideologia? E, se ela ocorre num processo sócio-cultural, o que 

estamos chamando de cultura ? A Análise do Discurso de linha Francesa encontra-se numa 

zona multidisciplinar entre a lingüística e outras ciências como a Sociologia e a Psicologia, 

por exemplo. O conceito de ideologia torna-se fundamental para uma corrente como esta que, 

conforme Pechêux, encontra-se voltada às questões do sujeito (relação “eu” e “outro” no 

discurso), sendo, esse sujeito, encarado não como sujeito do mundo, mas como uma 

representação, por referir-se a ele, no discurso. 

 Para que se compreenda o conceito de ideologia que, de certo modo, formulei em 

minha pesquisa de iniciação científica (O Encanto do Canto Brasileiro: Poesia e Música 

Popular Contemporânea (1980 – 1996), mímeo, 1997), orientada pela Professora Doutora 

Dulce Whitaker e financiada pela FAPESP, é preciso ressaltar a história de tal conceito, ainda 

que de forma panorâmica. Por isso, faremos essa retomada histórica aqui. 

 Podemos dizer que a Análise do Discurso trabalha com duas concepções de ideologia 

opostas, ambas calcadas no materialismo histórico de Marx: o conceito althusseriano 

(ideologia como “falsa consciência” ou “inversão de valores para a dominação”, o que 

assegura o “assujeitamento do sujeito”) e gramsciano (ideologia como “visão de mundo” ou 



“diversos modos de enxergar o mundo e a realidade, dependendo da classe social do sujeito”). 

Esta última, não decreta a morte do sujeito, pois, segundo Goldmann, apesar de admitir a 

existência de uma “ideologia hegemônica”, aponta para a “consciência possível” como uma 

espécie de “fresta” a partir da qual o sujeito não se livra totalmente, mas consegue respirar.  

 Enquanto Althusser toma o conceito original de Marx e Engels da Ideologia como 

falsa consciência, ilusionismo e inversão e retira-lhe a dialética, criando o assujeitamento do 

sujeito, Gramsci devolve o caráter dialético à ideologia ao admitir, também baseado em Marx 

e Engels, que ela relaciona-se com o poder. Entretanto, Gramsci retira a ideologia da esfera 

econômica e a transporta para o âmbito cultural. Ao fazer isso, Gramsci assume que, assim 

como existem diversos “níveis” de cultura e uma dada como legítima (Whitaker), também 

existem diversas “visões de mundo” ou conceitos diferentes de ideologia. E mais, assim como 

existe uma cultura eleita como legítima, há uma ideologia eleita como “hegemônica” e essa se 

encontra a serviço das relações de poder. 

 Baseada em J. Larrain (1979), percorremos desde a origem histórica do conceito de 

ideologia até seu debate contemporâneo e vimos que não há uma única concepção de 

ideologia. Essa conceituação depende da corrente filosófica, do ponto de vista retratado, além 

de modificar-se historicamente. Afinal, a concepção de ideologia acompanha o andamento da 

história e da cultura de um povo e estas estão diretamente relacionadas com a mente humana 

que, por sua vez, encontra-se em constante modificação. Tal mudança (da mentalidade) ocorre 

devido ao processo histórico-cultural (impulsionado pela ideologia). 

 Logo, o processo ideológico é interdependente: os homens de uma época pensam e se 

comportam conforme a ideologia vigente e esta só é vigente porque toda uma sociedade pensa 

e se comporta de determinada maneira, privilegiando certos valores em detrimento de outros. 

 Sendo o conceito de ideologia, como o de cultura, múltiplo, acaba por instaurar um 

pensamento e um comportamento comum como legítimo. A partir desse momento, entramos 

no universo do julgamento de valor, o socialmente aceito, a dominação e a complexidade. O 

conceito de multi-ideologia caracteriza-se pela predominância de uma ideologia dada como 

legítima (a da burguesia) sobrepondo-se às sub-ideologias (das demais classes sociais). Mas, 

chegamos a esse conceito de multi-ideologia (em que a ideologia legítima se sobrepõe às sub-

ideologias) devido ao conhecimento histórico da concepção de ideologia. 

 O termo ideologia foi utilizado pela primeira vez, segundo Larrain, por Destutt de 

Tracy, no final do século XVIII e sua concepção foi desenvolvida durante o século XIX. Mas, 

preocupações com alguns problemas iminentes dessa noção começaram muito cedo, pois 

conforme Larrain (1979: 15), “(...) the interest in analysing and systematically studying this kind of 

phenomenon only appeared in modern times following the desintegration of medieval society” . 

 A emergência da problemática associada ao conceito de ideologia ocorre com a 

ascensão da burguesia e o surgimento da sociedade de classes em detrimento de uma 

sociedade feudal, aristocrática. Conforme Larrain, com essa mudança, surgem novas idéias: 
“To the new burgeous ethics of labour, which opposed the medieval serf-holding society, there 
corresponded a new scientific and critical outlook which emphasized the practical knowledge of 

nature” (p. 19). A estrutura que sustentava o feudalismo foi substituída por novos valores 

(opostos) na sociedade de classes: a contemplação foi substituída pela cognição como 

produção, a ordem hierárquica e teocêntrica, passivelmente aceita, substituída por uma 

tomada de consciência crítica baseada na razão, no antropocentrismo e num novo critério de 

“Verdade”: a dominação da natureza. Nesse sentido, para o autor (1979: 21): “From de 

begining, therefore, the problematic of ideology emerged in close connection with both political 
practice and the development of science” (p. 21).  

N. Machiavelli trabalhou com o fenômeno ideológico, embora sem usar o termo 

ideologia (O Príncipe). Podemos dizer isso porque o faz quando relata sobre o apetite sexual 



(o desejo) e o interesse no julgamento humano, quando critica o poder de dominação exercido 

pela religião (através de seu discurso conformista) e, principalmente, quando relata a 

ideologia como o uso da força e da fraude (mentira) para a conquista ou manutenção do 

poder. Esses aspectos trabalhados por Machiavelli (força e fraude como elementos coercivos) 

adquirem novo sentido (aparência e realidade) e importância com a concepção marxista de 

ideologia e com a distinção feita por Gramsci entre hegemonia e coerção. 

 Hobbes (apud Larrain, 1979), ao referir-se à fé irracional sustentada pela religião no 

decorrer do século XVIII, retrata, com outras palavras, o processo ideológico da religião. Para 

ele, bem como para Machiavelli, a representação religiosa é um perigo real como instrumento 

alienante e deve ser banida para se chegar a uma ciência racional e à “Verdade”. Holbach e 

Helvetius sugerem que a educação pode reformular a concepção de religião. Calvino instaura 

um novo cânone religioso, burguês, que sustente a sociedade do capital: a idéia de que o 

trabalho (produção e acúmulo) enobrece o homem e o aproxima de Deus. As idéias de Marx 

aproximam as instituições religiosa e política não como fenômenos metafísicos, como eram 

vistas no século XVII, mas como um desenvolvimento do materialismo que leva ao 

socialismo. Destut de Tracy foi o 1
º
 autor, como já dito, segundo Larrain, a usar o termo 

ideologia, no século XVIII. No entanto, para de Tracy, a ideologia seria uma ciência que 

estudaria as idéias como um naturalista estuda os elementos da natureza. Ele jamais poderia 

prever a evolução que o conceito sofreria, especialmente após os escritos de Marx e Engels. 

 Podemos destacar duas vertentes a respeito do conceito de ideologia: de um lado, o 

positivismo de Comte sustentado pelo caráter metafísico de que a religião é o aspecto de 

coerção ideológica pejorativa e o elemento desorganizador do sistema social; e, de outro lado, 

o idealismo alemão, que também critica a religião sem o termo ideologia. Mas, segundo o 

pensamento de Hegel, por um lado, a relação entre filosofia e religião é a mesma de filosofia e 

teologia ou infinito e finito. Hegel critica o caráter negativo que adquirem as formas concretas 

e históricas da religião. A transformação do Cristianismo em sistema autoritário e dogmático 

ocorreu como responsável pela alienação do homem, mas o inverso não corresponde. A 

filosofia começou, então, a resgatar o Cristianismo, não como suporte histórico, mas como 

elemento da evolução dialética da oposição entre infinito e finito. Afinal, segundo Hegel 

(apud Larrain, 1979: 71): “The truth of religion has to be expressed as the truth of concept”. 

 Por meio da leitura de Larrain, podemos afirmar que Marx é quem chega a uma 

concepção genuína de ideologia, não apenas com relação à religião, mas com todas as formas 

de distorção da consciência. Ele não só enfatiza uma conotação negativa para essa força 

crítica (o conceito de “falsa consciência”), como também introduz um elemento crucial nessa 

definição: a referência das contradições históricas da sociedade.    

 Feuerbach queria explicar a religião baseada na essência humana. Seu ponto de vista 

permitiu que Marx afirmasse que “the foundation of irreligious criticism is: Man makes religion, 

religion does not make man”. Feuerbach entendeu a religião como produto social estático. A 

crítica materialista das representações religiosas não foi estudada no Iluminismo através de 

uma perspectiva histórica. Ideologia e razão aparecem como fenômenos não-históricos. A 

relação entre razão e preconceito foi encarada como um aspecto da natureza humana. A 

concepção de homem e sociedade era, então, estática.  

 Depois da análise marxista, o conceito de história modificou-se, sendo visto como 

uma sucessão de fases. A contribuição de Marx foi mostrar a precariedade da relatividade 

histórica da sociedade burguesa e fazer a conexão entre ideologia e as contradições inerentes 

àquela sociedade. A concepção de ideologia recebeu uma nova formulação e perdeu suas 

vestimentas psicologizantes. Marx vê o homem enquanto sujeito ativo, não apenas um sujeito 

qualquer, mas um sujeito histórico. Por isso, podemos afirmar que foi Marx quem trouxe o 



conceito de ideologia do nosso século. Afinal, o racionalismo científico de Marx vê a 

realidade material como ponto real da ciência e da crítica da religião, mas essa realidade 

material é encarada como historicamente produzida pelos homens e depois modificada pela 

prática dos mesmos. Se, por um lado, Marx abandona a idéia de antropocentrismo, por outro, 

ele não se interessa apenas pela apreensão/recorte da realidade, mas principalmente pela 

mudança dessa realidade através de uma prática revolucionária. 

 Num segundo momento, o termo ideologia desaparece como preocupação principal, 

mas passa a ser entendido por Marx como operação implícita. A teoria da ideologia encontra-

se na relação entre a oposição essência e aparência, consciência e realidade. Marx propõe uma 

unidade entre consciência e realidade, entre objetivo e subjetivo, essência e aparência, 

retendo, contudo, uma distinção entre eles, um sendo criado com relação ao outro, em 

processo de co-existência. Por exemplo, no que se refere à consciência, afirma "It is not the 

consciousness of men that determines their being, on the contrary, their social being that determines 

their consciousness”. Como diria Larrain (1979: 86-89): “Marx is putting foward the priority of 

being over consciousness, as against idealism which had dissolved being into consciousness”.  

 Marx tenta solucionar a relação entre consciência e realidade por meio do conceito de 

“falsa consciência”. Para ele, as contradições emergem na consciência antes que os homens 

possam resolvê-las na prática, criando soluções distorcidas na mente. Isso ocorre porque, 

como os homens são incapazes de solucionar essas contradições em suas práticas reprodutivas 

(inconscientes), eles projetam formas “mágicas” em suas consciências. Ideologia é, então, 

como afirma o autor citado por Larrain (1979: 93), “a solution in the mind to contradictions which 

connot be solved in practice; it is the necessary projection in consciousness of man’s practical 

inabilities”.  Entretanto, a ideologia para Marx não se origina como pura invenção da 

consciência que distorce a realidade, nem é o resultado de uma consciência passiva sobre uma 

realidade opaca. Ela origina-se de um “limited material mode of activity” que produz relações 

contraditórias e distorce suas representações. Assim, essa é a unidade entre os fenômenos 

consciência e realidade. Segundo Larrain (1979: 88), para Marx, “the sharper these 

contradictions become, the ideology ‘descends to the level of mere idealizing phrases, conscious 

ilusion, deliberate hiprocrisy’”. A proporção de cada aspecto varia, mas a ideologia nunca é 

invenção desconectada da realidade ou mera ilusão imposta pela realidade do sujeito. Além 

disso, Marx reconhece que nem toda criação mental é ideologia. 

 Pelo que pudemos perceber até aqui, podemos afirmar que o conceito marxista de 

ideologia está intimamente ligado à análise da essência e aparência e ao fetiche da mercadoria 

(relacionado ao desejo extremo de consumo), no modo de produção capitalista. 

 Marx afirma que a ideologia é falsa consciência porque esta é um instrumento de 

dominação da burguesia. Logo, a tomada de consciência (consciência real através da 

“consciência possível”, de Goldmann) é a maneira plausível de romper com a ideologia da 

opressão, sendo elemento fundamental para a revolução e libertação das classes sociais. 

 Depois de Marx, as idéias de Gramsci e Goldmann são oportunas para que 

compreendamos o ponto de vista sobre o conceito de ideologia que adotamos nessa 

dissertação: de que ideologia relaciona-se intimamente com cultura. 

 Entendemos tanto a cultura quanto a ideologia como múltiplas: multi-ideologia e 

multi-culturalismo determinando a identidade da diversidade. Nossa concepção é de que, 

dependendo de cada classe social, há uma “visão de mundo” diferenciada, portanto, múltipla. 

Nesse sentido, não há uma única ideologia, mas várias, múltiplas, tantas quantos grupos 

sociais existirem. Isto fica claro quando tratamos do conceito de ideologia para a classe 

dominante (visão de mundo da ideologia hegemônica) e para o proletário (uma das sub-

ideologias abalada pela hegemônica), por exemplo. 



 Logo, nosso conceito de ideologia consiste em afirmar que há vários pontos de vista 

em determinada sociedade, mas apenas um é considerado como legítimo (a ideologia da 

burguesia como instrumento a serviço da dominação), sendo os demais “pontos de vista” 

desconsiderados, tornando-se sub-ideologias ou, como diria Gramsci, contra-ideologia*. 

A arte, muitas vezes, quer ser revolucionária e libertar a sociedade das amarras 

ideológicas que a prendem via tomada de consciência, por meio de um discurso polêmico, 

baseado na “realidade”. Para isso, transforma o sujeito histórico em sujeito discursivo, 

transportando-o para outro mundo, o mundo da linguagem em que há uma liberdade maior de 

se romper com as tradições ou até mesmo sustentá-las num intuito de libertar o homem de 

suas amarras, não através da fuga, mas da projeção mental de “distorção da consciência”, 

como afirma Marx (numa tentativa de distorção da inconsciência ou tomada de consciência). 

 Os sujeitos cantados pelos Paralamas acreditam que podem conseguir mudar o mundo 

(em “Cagaço”, Severino, 1994, em que o sujeito (“eu”) afirma que quer “libertar” seu 

“pensamento burguês”), apesar de, em certos momentos, principalmente nos últimos 

trabalhos, já no final da  década de 90, parecem cansados. Alguns por lutarem em vão. Outros 

por estarem sozinhos. De qualquer forma, encontram-se angustiados por nada mudar. Perdem 

as esperanças. E essa des-crença, a falta de um sonho ideal, a falta da utopia faz com que   

fiquem perdidos, sem rumo e indecisos entre continuar lutando, ainda que sozinhos (a canção 

“Sou só um” tem esse tema como central) ou serem absorvidos pelo sistema (“Busca Vida”, 9 

Luas, 1996, também fala sobre isso). Absortos, esses sujeitos passam, de guerreiros a homens 

em crise. Isso, no decorrer de duas décadas, ou seja, de uma forma muito veloz. 

 O desenvolvimento intelectual contemporâneo atribui importância ao estudo da 

linguagem como um fenômeno crucial para a compreensão da consciência e da vida social. 

Marx já havia reconhecido a linguagem como material que emerge da consciência. De acordo 

com ele, a consciência origina-se nas relações sociais e da necessidade de uma interlocução na 

efetivação da comunicação. A linguagem é entendida, então, como prática da consciência. 

 A ideologia aparece como fenômeno crucial a ser estudado em conexão com a 

linguagem. Não que a ideologia seja uma linguagem especial ou que uma determinada língua 

faça um uso particular da ideologia, mas, no reino do discurso, ela é intrínseca ao estudo do 

signo. Analisar um discurso significa analisar os significados ideológicos intrínsecos à 

linguagem, expressos através do “ponto de vista” do sujeito. Estudar a relação entre ideologia 

e linguagem significa estudar a língua numa concepção discursiva, encarando-a como sistema 

de significação. Desenvolver o estudo  da  ideologia  por esse caminho é desenvolver o estudo 

lingüístico das práticas sociais e discursivas. 

 Se, por um lado, o discurso pode conter aspectos ideológicos pré-conceituosos e ser 

atualizado como “inofensivo”, servindo como instrumento de alienação a serviço da 

dominação; por outro lado, também pode ser resistente e revolucionário, já que pode criticar a 

ideologia dominante, despertando a consciência (possível) no nível profundo, já anunciando a 

ideologia orgânica. Se em épocas de aparente democracia e de grande dominação ideológica 

como a que estamos vivendo, o homem encontra-se relativamente inconsciente e, por isso, os 

sujeitos não se articulam para protestar e aceitam a dominação pacificamente (quando a 

percebem); em épocas de censura, entretanto, como na ditadura militar na década de 60 no 

Brasil, a arte, especialmente a música popular, era um grande elemento de protesto, 

caracterizando-se como um discurso resistente e revolucionário – envolto em metáforas e 

outras formas sugestivas de expressão. 

____________ 

 
(*) Gramsci se refere ainda às ideologias orgânicas (visões de mundo particulares) que organizam os grupos na 

luta contra a dominação. Este é, aliás, conceito fundamental em Gramsci. 



A Análise do Discurso de linha francesa trabalha com duas concepções de ideologia, 

ambas leituras de Marx, ou seja, a leitura estruturalista que Althusser faz de Marx, levando 

em consideração a “falsa consciência” como “assujeitamento do sujeito”, na qual estaria o 

sujeito fadado à dominação eterna, sem escapatória (a abordagem das primeiras obras de M. 

Pêcheux*) e a leitura   gramsciana  de Marx que considera a “visão de mundo” das diversas 

classes sociais como variedade ideológica (cada classe ou grupo social possui, então, sua 

“visão de mundo”, ou seja, sua ideologia ou maneira de vê-lo e vivê-lo), mas, se por um lado, 

admite que dentre estas diversas visões, existe uma ideologia dominante, denominada por ele 

“ideologia hegemônica” (Gramsci tira este conceito baseado na “falsa consciência” de Marx), 

por outro, podemos afirmar que esta concepção não é tão ortodoxa, decretando a “morte” do 

sujeito em vida como a primeira, ao contrário, deixa uma “brecha” para uma possível visão 

consciente para que o sujeito suspire liberdade. 

 Depois dessa retomada histórica sobre o conceito de ideologia, podemos reiterar o 

ponto de vista de que adotar essa concepção é muito interessante para a Análise do Discurso, 

já que ela tem, como preocupação central, o sujeito como fio condutor da relação linguagem e 

ideologia, história e sociedade e quer compreender como a ideologia atua no sujeito (relação 

“eu”/”outro”). Isto é, entender como a ideologia está articulada no discurso, via sujeito.  

 Acreditamos que seu discurso caracteriza-se como múltiplo. Nossa perspectiva 

literária vai analisar a linguagem poético-musical dos Paralamas como instrumento de 

manipulação e expressão cultural, além de ser elemento formador da identidade do BRock. 

Precisamos transportar o conceito de ideologia ao nosso país para podermos 

compreender o conceito de cultura adotado por nós. O Brasil é um país com grande 

fragilidade cultural, pois, devido ao seu processo histórico colonial, apresenta uma cultura 

marcada pela dominação. Afirmar que as manifestações artísticas são representações 

culturais, requer um conceito antropológico de cultura, que dê conta dessa multifacetada 

situação cultural do nosso país. Para Whitaker (1982: 41), baseada em Geertz, “a cultura é 

condição de humanização do homem”, sendo pois, “controle do comportamento que se realiza de maneira 

simbólica”. A dificuldade em se conceituar o que se chama de cultura brasileira ocorre porque 
“em nosso país a cultura aparece como síntese de várias subculturas com predominância de uma cultura dada 

como legítima, da qual se irradiam as orientações que devem ser dadas no tratamento dos problemas culturais”. 
Ao múltiplo caráter de nossa cultura, junta-se “o caráter fragmentário de participação nessa 

cultura” e a “desvalorização das práticas das subculturas brasileiras”. Isto ocorre devido à manipulação 

da chamada “cultura legítima” que se degrada em indústria cultural.  

O trabalho do artista é o da conscientização, do despertar do ser, de descoberta de sua 

identidade, individual e coletiva, enquanto grupo social. Em outras palavras, o trabalho do 

homem, expresso na arte, é o trabalho do questionamento, da crítica e da libertação, ou seja, é 

o trabalho de diminuir os “graus de sua lentes sociais”. Por isso, a dificuldade de se conceituar 

a denominada cultura brasileira, pois, sendo múltipla, formada por várias subculturas, com 

predominância de uma cultura dada como legítima, possui vários “recortes da realidade”, ou 

seja, cada indivíduo (grupo) possui vários óculos e lentes sociais distintos.    

   Ao considerar o conceito de ideologia formulado desde o século XIV até o século 

XIX, por diferentes pensadores, como vimos, percebemos que, conforme assinalado por 

Whitaker (1982: 176), “a própria história do homem fornece as condições para o desmascaramento 

ideológico e para a construção das utopias que se transformam em ideologias”, então, é possível pensar a 

ideologia como “processo que nos seus limites se confundiria com o próprio conceito de cultura”. 

____________ 

 
 (*) Nos últimos trabalhos, percebemos uma certa relativização na postura de Pêcheux sobre o “assujeitamento 

do sujeito”, agora, sendo visto por ele como nem tão “assujeitado” assim. 



 Essa autora, no entanto, rejeita a possibilidade de se confundirem totalmente os dois 

planos: o da cultura e o da ideologia. A diferença entre ideologia e cultura se dá, conforme 

afirma Whitaker (1982: 198), citando Durhan, porque “tudo é passível de se tornar ideologia, mas 

nem sempre isto está ocorrendo num processo cultural determinado”. 

 Na cultura, nem tudo é opressão, já que alguns aspectos podem aparecer como 

manifestações livres da contaminação ideológica. Entretanto, há intersecções, já que a 

ideologia avança ou recua sobre o plano cultural e pode se apossar até dos nossos desejos. 

 Estamos trabalhando com áreas do lúdico, do lazer e das emoções. O artista é aquele 

que tenta escapar dos controles ideológicos e transmutar-se. Se nem sempre o consegue, 

cumpre buscar as mediações que tornam possível ou impossível essa fuga ou transmutação. 

 Algumas vezes, os conceitos de cultura e ideologia se equivalem, outras, se 

distinguem. Cabe a nós captar as mediações entre eles ou distingui-los. O nosso ponto de vista 

é o de que a música dos Paralamas do Sucesso contribui e reflete essa mediação. 

 Propomo-nos estudar as canções dos Paralamas do Sucesso como símbolos 

representativos da identidade multicultural do Brasil dos anos 80. Afinal, como Benjamin 

(1993), consideramos o artista o grande revolucionário e o texto artístico (verbal ou não 

verbal), o texto que aponta as grandes mudanças e transformações sócio-culturais. 

Ao nosso modo de entender, analisar um discurso é analisar o próprio homem, pois 

analisar o sujeito discursivo (criado pelo sujeito humano) como sujeito que refrata o sujeito 

histórico, é compreender alguns traços do sujeito do mundo e as articulações que o dominam 

e/ou libertam ideologicamente. E essa tarefa é primordial para a humanidade.  

 Bakhtin (1987) argumenta que cada um de nós ocupa um lugar e um tempo 

específicos no mundo e que cada um de nós é responsável ou “respondível” por nossas 

atividades. As atividades às quais Bakhtin se refere ocorrem nas fronteiras entre o eu e o 

outro, e, portanto, a comunicação entre as pessoas tem uma importância capital. 

 O eu, para Bakhtin, não é autônomo nem monádico (o cogito autocriador de 

Descartes). Ele existe em diálogo com outros eus, pois necessita da colaboração para poder 

definir-se e ser “autor” de si mesmo. Bakhtin acha uma analogia para essa necessidade do 

outro na biologia, onde a vida é definida como: “a capacidade de reagir a estímulos ambientais”. O 

eu humano depende do meio, que estimula sua capacidade de mudança e resposta. 

 A concepção da relação entre o eu e o outro apresenta analogias com outras 

concepções da ciência, particularmente com o conceito de relatividade de Einstein (o papel 

determinante do “locus”, a partir do qual se observam os fenômenos), e com o “princípio da 

indeterminação” de Heisenberg (o próprio ato da observação científica altera o fenômeno em 

observação). Afinal, para Bakhtin (1987: 73): “o que vemos é determinado pelo lugar de onde vemos”. 

 O eu pode ver o que outro não pode (ele mesmo, sua expressão, os objetos que estão 

atrás dele) e o outro vê o que o eu não pode. Essa necessária e produtiva complementaridade 

de visões e sensibilidades forma o cerne da noção de diálogo. Esse processo de auto-

compreensão por meio da alteridade, por meio dos valores do outro, começa cedo, quando a 

criança vê a si mesma nos olhos da mãe, e prossegue durante a vida. Na concepção de 

Bakhtin, o eu se constrói em colaboração. Essa colaboração é movimentada por forças sociais. 

Bakhtin partilha de uma postura marxista com relação à formação relacional do eu/outro, 

enfatizando uma visão comunitária de dialética, na qual os eus são “autores” uns dos outros.  

 Tanto as preocupações de Bakhtin quanto as do discurso dos Paralamas giram em 

torno do eixo eu e outro, e da concepção de que a vida é vivida nas fronteiras entre a 

particularidade de nossa experiência individual e a auto-experiência de outros, o que justifica 

nossa escolha teórica. Para Bakhtin (1987: 77), o eu é travessia. Segundo ele, “o eu não está 

lacrado: ele é capaz de atravessar a fronteira e de imaginar o outro como sujeito e ver a si mesmo como 



objeto”. Isso porque o homem é tão social quanto orgânico. Não nasce como organismo 

biológico abstrato, mas como pessoas socialmente formada, inserida num grupo social. 

 Assim como o ser humano é social e não existe fora da ideologia, não há significado 

artístico externo à comunicação social. A arte, nas palavras de Bakhtin, reflete e refrata o 

conjunto do horizonte ideológico do qual faz parte. Nesse sentido, acreditamos que devido ao 

fato da arte não ser um mero reflexo da “realidade”, ela é capaz de antecipar desdobramentos. 

 Bakhtin é a favor da autonomia relativa, a liberdade sartriana (1989) do discurso 

artístico. Para ele, a arte não é um simples servo, transmissor de ideologias. Ao contrário. Ela 

tem seus próprios processos e seu papel ideológico: a estética. Na arte, a vida social é 

expressa no interior de um material semiótico definido e na linguagem específica de um meio. 

Por outro lado, a linguagem prática é intensamente criativa, pois possui e utiliza os mesmos 

elementos da linguagem artística. Isso ocorre porque, conforme afirma Bakhtin (1986: 91), 

esse é “um processo dialético através do qual o ‘extrínseco’ e o ‘intrínseco’ trocam constantemente de lugar”. 

 O interessante para nós é que o discurso dos Paralamas do Sucesso é composto a partir 

de um material prático (a práxis social dos anos 80 e 90), o que caracteriza seu imaginário 

como um imaginário que refrata seu contexto social e mistura sua identidade discursiva com a 

identidade do BRock. Dessa forma, o discurso da banda deixa de ser somente estético e passa 

também a caracterizar-se como um discurso social. Segundo Bakhtin (1986: 95), “o enunciado 

concreto, seja ele prático ou poético, é um ato social, no fundo um evento histórico, mesmo que infinitesimal”. 

 Em “Discurso na vida e discurso na arte”, Bakhtin dedica-se à diferença entre a 

comunicação verbal na arte e no âmbito da vida cotidiana. No ensaio, afirma que: “a arte é um 

ato de comunicação”. Mas o discurso artístico distingue-se do discurso cotidiano pela sua 

relativa independência do contexto imediato, o que não ocorre com o discurso cotidiano. 

 Ao refletir sobre nossa identidade como sujeitos envolvidos no processo discursivo da 

comunicação, percebemos que ela se forja no intercâmbio da linguagem com os outros 

(outros-eus ou outros-outros), à medida que começamos a nos ver por meio dos olhos dos 

outros. Nesse sentido, o discurso não é o que Stam (1992) chama “conteúdo ostensivo”, 

aquilo que é dito, é também o que ele denomina “suposto”, tudo o que se deixa por dizer. 

 A entonação é que comunica o suposto. Ela é elemento-chave que, na música (no caso 

dos Paralamas, que são ouvidas e não lidas, pois fazem parte do material da linguagem oral), 

muitas vezes, decifra um significado e/ou emite um “juízo de valor”. É a partir dela, muitas 

vezes, em nossas análises, que podemos chegar a compreender o “ponto de vista” ideológico 

do sujeito e o significado de determinados atos de fala proferidos por um determinado sujeito. 

 Para Bakhtin, a linguagem, como já dissemos, é “um campo de batalhas sociais” e as 

canções dos Paralamas do Sucesso refratam essa concepção, tornando-se, de certa forma, 

local onde os embates políticos, sociais, culturais, lingüísticos, artísticos e até emocionais são 

travados, tanto pública quanto intimamente, pelos sujeitos das canções.  

 Novamente Bakhtin (1997: 51) diz que  
 

“em toda parte a linguagem entra nos arranjos hierárquicos de poder. Cada palavra 

transforma-se na arena onde competem as entonações sociais”, o que significa que “a 

mesma palavra, sendo pronunciada por um camponês, um operário, um intelectual ou 

um empresário, não é exatamente a mesma coisa”. 

 

 Por outro lado, a palavra nunca se apresenta ordenada com muita nitidez. É como uma 

foto fora de foco, embaçada, velada, escondida sob uma névoa. Como alguém que, a caminho 

da praia, enxerga a estrada sob o véu da serração, a linguagem é “confusa”. Como a travessia 

humana. Como a história: caótica. O que importa é chegar ao mar, atravessar a estrada, 



enxergar o suposto, induzido pela serração, ou seja, o que importa é o espaço que a linguagem 

humana, enquanto língua viva, em movimentação, tem e sua capacidade de se transformar. 

 A linguagem não é um sistema acabado, mas um contínuo processo de vir-a-ser. O 

homem não nasce e recebe uma língua pronta, formada e acabada, fechada e redonda em si 

mesma. Ao contrário, ele ingressa sua trajetória na viagem da vida numa corrente móvel, pega 

o bonde no meio do caminho da comunicação e tem que seguir com ele sua travessia, já não 

mais apenas sua, particular, pois passa a compartilhar dela com todos, tornando-a coletiva.  

 Pelo fato da língua estar em constante construção processual é que criticamos o 

“assujeitamento” total do sujeito, afinal, concordamos com Bakhtin (1997: 69) quando diz: 
“As pessoas não ‘aceitam’ uma língua; em vez disso, é através da linguagem que elas se tornam conscientes e 

começam a agir sobre o mundo, com e contra os outros”.  A forma semiótica da consciência é o 

“discurso interno”, ele, traduzido para o “discurso externo”, atua sobre o mundo, pois segundo 

Bakhtin (1997: 82), “Ao ingressar nos sistemas de poder da ciência, da arte, da ética e da lei, ele [o discurso 

interno] se torna uma força real, capaz até de exercer influência sobre os extratos econômicos”. 

 Para Bakhtin, a realidade da fala é um evento social da interação verbal. Poderíamos 

dizer de forma dialética, que a palavra orienta-se para um destinatário (outro) e este existe 

numa relação social clara com o emissor (eu). Essa relação social é uma concepção sartriana, 

pois significa que o interlocutor pertence a uma geração, um gênero e uma classe social, é 

alguém com mais ou menos poder que o remetente (que é um outro sujeito que, por sua vez, 

também pertence a um tempo e a um espaço específicos), alguém próximo ou distante até 

espacial (aqui; lá) e temporalmente (hoje, ontem, amanhã) dele, o que Sartre (1989) chamaria 

de engajamento do homem e seus escritos com sua história, seu grupo social e seu mundo. 

 Quanto a esse aspecto, percebemos, por meio de nosso corpus, que o engajamento das 

canções dos Paralamas do Sucesso com sua época, ou melhor, com o contexto social 

brasileiro que cerca seu discurso é tão marcado que algumas canções chegam a parecer 

“datadas” tamanho envolvimento com os extratos econômicos e sociais do país.  

              A maneira como a palavra sai da boca do sujeito é importante porque revela seu 

discurso, estilo e ideologia. Por isso, a importância da análise discursiva : tentar enxergar “as 

entrelinhas” (as figurativizações, o suposto, a entonação e até o não-dito - uma forma de 

dizer), pois muitas vezes a diferença da palavra emitida séria ou humoradamente, ingênua ou 

ironicamente, é perceptível apenas pelas nuances da entonação. Entretanto, o que nunca 

devemos esquecer é que, segundo Stam (1992: 57): “Nem a mais simples percepção de sentido pode 

prescindir de algum tipo de forma ideológica”. 

 Essa ampla concepção de dialogismo, considerada como o modo característico de um 

universo marcado pela heterogeneidade, oferece inúmeras implicações para os estudos sobre a 

cultura e sobre a arte. Ela permite-nos ver o texto artístico como estudo em diálogo não só 

com outros textos artísticos, mas também com seu público, como em nosso caso. 

 Esse conceito múltiplo, aplicado a um fenômeno cultural como a música, em nosso 

caso, refere-se não apenas ao diálogo das personagens (sujeitos discursivos) do interior da 

canção, mas também ao diálogo da referida música com outras tantas, do mesmo álbum ou de 

outras obras, do mesmo grupo (no caso, os Paralamas do Sucesso) e com outros cantores, 

artistas ou obras em geral (como é o caso do CD Severino (1994) em diálogo direto com João 

Cabral de Melo Neto (Morte e Vida Severina ou Canto de Natal Pernambucano) e com o 

imaginário de Arthur Bispo do Rosário e de Waly Salomão), assim como o diálogo de 

gêneros e de vozes de classes no interior do discurso de determinada canção ou o diálogo 

entre os vários ritmos sincopados numa mesma música. 

 “Heteroglossia” ou “intertextualidade” refere-se também ao diálogo que confirma ou 

contesta o processo de produção (entre criação/autoria e produção/gravadora, por exemplo, o 

que nos leva a questionar a relação entre obra de arte e produto de consumo); a relação 



dialógica entre discurso poético e discurso musical; a relação entre discurso artístico e o seu 

público, cujas reações são consideradas, apesar do trabalho de veiculação de massa; o diálogo 

entre o imaginário do autor (no caso, os Paralamas) e o contexto/“realidade” social no qual o 

discurso foi produzido e está inserido (aqui, a década de 80, imaginário do BRock). 

 Analisar o discurso dos Paralamas como dialógico e complexo é atar algumas das 

diversas possibilidades de dialogismo citadas. Nosso trabalho é mostrar a intertextualidade 

dos Paralamas do Sucesso, tanto interna – entre suas próprias canções – quanto externamente 

– com outros discursos, com o contexto do BRock e das décadas de 80 e 90. 

 Existem várias concepções e linhas teóricas que trabalham com a intertextualidade. 

Por isso, achamos melhor explicitar o que entendemos por dialogismo, bem como sua 

importância para nosso estudo, para a análise da música popular e da cultura em geral. 

Podemos entender por dialogismo a relação necessária entre um enunciado e outro, utilizando 

a palavra “enunciado” no sentido amplo que lhe dá Bakhtin (1997: 71): 
 

“Os enunciados não são indiferentes uns aos outros, nem auto-suficientes; são 

mutuamente conscientes e refletem um ao outro...Cada enunciado é pleno de ecos e 

reverberações de outros enunciados, com os quais se relaciona pela comunhão da 

esfera da comunicação verbal (...) Cada enunciado refuta, confirma, complementa e 

depende dos outros; pressupõe que já são conhecidos, e de alguma forma os leva em 

conta”. 

 

 Bakhtin (1997: 78) reitera a natureza relacional ou dialógica do discurso: “Qualquer 

desempenho verbal inevitavelmente se orienta por outros desempenhos anteriores na mesma esfera, tanto do 

mesmo autor como de outros autores, originando um diálogo social e funcionando como parte dele”.  

 Podemos considerar o dialogismo bakhtiniano como jogo da diferença entre o texto e, 

como escreve o próprio Bakhtin (1997: 86), “todos os seus outros: autor, intertexto, interlocutores reais 

e imaginários e o contexto comunicativo”. Vemos que na obra de Bakhtin a palavra “dialogismo” vai 

incorporando sentidos e conotações, sem nunca perder a idéia central de “relação entre o 

enunciado e outros enunciados”. Qualquer enunciado, inclusive o monólogo solitário, tem seus 

“outros”, e só existe em relação ao contexto de outros enunciados. Como afirma Bakhtin 

(1997: 91) repetidas vezes: “a palavra sempre vem da boca de um outro”. É um patrimônio comum: 
 

“A palavra (ou qualquer signo, de modo geral)  é interindividual. (...) O autor 

(locutor) tem seus direitos inalienáveis sobre ela, mas o ouvinte também tem seus 

direitos, e aqueles cujas vozes ressoam na palavra antes que o autor se aposse dela 

também têm seus direitos (...)”. 

 

 Nosso propósito com a ênfase sobre o dialogismo é realçar alguns pontos relevantes 

para a análise da canção dos Paralamas.  O dialogismo se refere à relação entre o texto e seus 

outros, não só em formas cruas e óbvias como o debate, a polêmica e a paródia, mas em 

formas sutis, como a atitude implícita, o que se deixou de dizer e o que deve ser deduzido. 

 Embora a noção de dialogismo refira-se ao interpessoal, aplica-se por extensão à 

relação entre as línguas, as literaturas, os gêneros, os estilos e até mesmo as culturas. No 

sentido mais amplo, o dialogismo se refere às possibilidades abertas geradas por todas as 

práticas discursivas de uma cultura, toda a matriz de enunciados comunicativos de extrema 

relevância não só para os textos canônicos, mas  também para os textos não-modelares. 

 O dialogismo bakhtiniano é radical. Aplica-se tanto ao discurso cotidiano como à 

tradição literária. Diz respeito a todas as séries que entram num texto, seja ele verbal ou não-

verbal, erudito ou popular Bakhtin (1997: 99) escreve: 
 



“Os tesouros semânticos que Shakespeare incorporou em suas obras foram criados e 

coletados através dos séculos, ou mesmo milênios; estão ocultos na linguagem, e não 

só na linguagem literária, mas também nas camadas de linguagem que antes da 

época de Shakespeare ainda não tinham entrado na literatura: nos diversos gêneros e 

formas da comunicação verbal, nas formas de uma poderosa cultura nacional 

(basicamente formas carnavalizadas) que se moldaram durante milhares de anos, nos 

gêneros do teatro-espetáculo (mistérios, farsas, etc.), em enredos cujas origens 

remontam à Antigüidade pré-histórica, e, por fim, nas próprias formas do 

pensamento”. 

 

 Bakhtin interessa-se por todas as “séries” que derivam do que ele chama de “poderosas e 

profundas correntes da cultura”. Segundo ele: “a literatura não pode ser compreendida fora do contexto global 

da cultura de uma determinada época”. Assim, o texto artístico deve ser compreendido dentro do 

que Bakhtin chama de “unidade diferenciada de toda a cultura de uma época”. Afinal, o dialogismo 

opera dentro de qualquer produção cultural, letrada ou analfabeta, elitista ou popular.  

 O movimento hip-hop, por exemplo, é extremamente significativo do ponto de vista 

do dialogismo. O fenômeno do hip-hop teve sua origem nos Estados Unidos, mas, aqui no 

Brasil, tem sido bastante divulgado e praticado nas periferias de São Paulo e do Rio de 

Janeiro. Ele inter-relaciona universos culturais do rap, do grafite e do break (uma dança).  

 O rap utiliza efeitos pirotécnicos executados em toca-discos combinados com um 

discurso verbal agressivo e ritmado – a própria palavra rap, como dissemos, significa 

dialogar, conversar com ritmo e poesia - , pode ser considerado uma “versão de rua” das 

teorias bakhtinianas sobre o dialogismo e exemplo sobre os gêneros do discurso. 

 Criado por adolescentes negros e hispânicos da classe operária ou lúmpen, nos 

Estados Unidos, o rap é intensamente dialógico. Tanto quanto o gospel e outras formas de 

música negra, o rap se baseia nos esquemas africanos de chamada e resposta, numa 

interanimação entre executante e ouvinte que lembra a teoria bakhtiniana da linguagem, 

centrada na performance e na interação. Podemos considerar o rap uma extensão ritmada do 

que Bakhtin (1997) chama de “gêneros do discurso cotidiano”, já que o rap é uma forma 

ampla, que se subdivide em gêneros locais, com temas a serem explorados, tais como raps de 

insulto, mensagem social, raps de festa, notícias da comunidade e assim por diante. Além 

disso, as vigorosas investidas do rap no intertexto ignoram todas as leis burguesas de direitos 

autorais. Há trechos ou músicas inteiras, como é o caso de “Luís Inácio ou 300 Picaretas” 

(Vamo batê lata, 1998), que derivam de outras canções, de discursos políticos (como é o caso 

da canção citada, composta a partir do discurso de Lula) ou da publicidade, colocados numa 

relação irônica que os relativiza mutuamente. 

 O músico do hip hop usa, dialogicamente, materiais já prontos como um recurso de 

astúcia urbana, já que os discos são mais baratos que os instrumentos ou aulas de música. 

 O rap nasce de um processo dialógico, pois surge da conversa entre os membros de 

um grupo que interagem em grande proximidade física: olham-se nos olhos, permutam 

versos, homenagens ou insultos, e se alimentam da intensidade um do outro. 

 Em Estética da Criação Verbal (1997), dentre outras questões, Bakhtin trata dos 

gêneros do discurso e apresenta-nos sua conceituação e um amplo leque de gêneros, orais e 

escritos, simples e complexos. Para Bakhtin, os gêneros literários “nobres” (arte e ciência) 

têm íntima ligação com os gêneros do cotidiano (conversa, saudações, discussões, etc.). Em 

seu leque, podemos detectar desde as “breves réplicas da conversa corriqueira”, os relatos 

cotidianos e as ordens militares. Bakhtin conceitua o que ele chama de “gêneros secundários 

(complexos) do discurso”, como o comentário sócio-cultural, a pesquisa científica e todos os 

gêneros literários (do provérbio ao romance). Segundo ele, os gêneros secundários complexos 

se originam e também influenciam os gêneros primários da comunicação verbal. 



 Uma abordagem translingüística, para usar os termos de Bakhtin, dos gêneros do 

discurso na música e, especificamente, na música dos Paralamas deve relacionar tanto os 

gêneros primários - conversas em família ou entre amigos, encontro casual, diálogo entre 

patrão e empregado (como acontece em diversas canções da banda – como é o caso de “Não 

me estrague o dia” (Severino, 1994), por exemplo), discussões em sala de aula, brincadeiras 

de festa, ordens militares, etc.  -  quanto os gêneros secundários do discurso  -  a mediação 

secundária rítmico-musical, as citações de discursos literários e o próprio discurso da canção. 

 Seguindo as idéias de Bakhtin (1997) sobre gêneros do discurso, podemos dizer que o 

discurso dos Paralamas é de gênero secundário, já que a canção faz parte do discurso artístico 

como um todo, além do que, de certa forma, podemos dizer que as letras de suas canções são 

poesia devido ao trabalho da banda com a linguagem. Assim, o discurso do grupo é um 

discurso complexo e que abrange em si outros gêneros discursivos primários (como as 

discussões patrão e empregado, conforme já citamos anteriormente, por exemplo). 

 Os gêneros discursivos são tão variados e heterogêneos quanto a língua e as próprias 

esferas humanas já que o enunciado reflete e refrata as condições específicas  de cada uma 

dessas esferas por sua construção composicional, seu conteúdo (temático) e seu estilo verbal, 

elementos que formam o todo do enunciado. Para o autor (1997: 106): “Cada esfera de 

utilização da língua elabora seus tipos relativamente estáveis de enunciados, sendo isso que 

denominamos gêneros do discurso”. Ainda conforme Bakhtin (1997: 66), a importância em 

estudar a relação discurso e práxis ocorre porque 

 
“os gêneros do discurso (...) que, de uma forma imediata, sensível e ágil, refletem a 

menor mudança na vida social. Os enunciados e o tipo a que pertencem, ou seja, os 

gêneros do discurso, são as correias de transmissão que levam a história da 

sociedade à história da língua”. 

 

 O princípio dialógico, conforme Bakhtin, fortalece seu sentido quando um discurso 

secundário, conforme suas necessidades, recorre às camadas populares e, ao fazer isso, 

recorre aos gêneros do discurso, através dos quais essas camadas se atualizam. 

 Bakhtin, ao tratar da questão dos gêneros do discurso, reitera sua definição de 

enunciado: “Cada enunciado é um elo da cadeia muito complexa de outros enunciados”. Mais, afirma que 

o enunciado concreto, compreendido como unidade da comunicação verbal, é delimitado pela 

“alternância dos sujeitos falantes”, afinal, locutor e destinatário – o eu e o outro da linguagem - 

alternam seus papéis, assumindo os lugares um do outro na comunicação verbal real. É por 

isso que podemos considerar o diálogo como a forma clássica da comunicação verbal, pois ele 

é a representação mais nítida dessa alternância dos sujeitos, já que se baseia na comunicação 

real, o que fortalece o elo discurso/realidade. De acordo com Bakhtin (1997: 74): 

 
“apenas o contato entre a significação lingüística e a realidade concreta, apenas o 

contato entre língua e realidade – que se dá no enunciado – provoca o lampejo da 

expressividade. Esta não está no sistema da língua e tampouco na realidade objetiva 

que existiria fora de nós”. 

 

 A emoção, o juízo de valor, a expressão, não pertencem à língua, mas a invadem por 

meio do enunciado concreto, sendo ele, então, ponto de encontro entre o individual e o 

coletivo, a língua e a realidade, o objetivo e “imparcial” e o subjetivo e “individual”. 

 A época, o meio social e o micromundo da família, dos amigos e conhecidos, possuem 

seus enunciados, que servem de norma, de tomo, tanto para o discurso individual quanto para 

toda uma época ou sociedade: são obras científicas, artísticas, ideológicas, etc., nas quais as 

pessoas se apóiam e às quais se referem, que são citadas, imitadas e servem de inspiração. 



Toda época e sociedade, em cada uma das esferas da vida, têm tradições que se expressam e 

se preservam sob o invólucro das palavras, obras, enunciados, discursos, etc. 

 A experiência verbal individual do homem toma forma e evolui sob o efeito da 

interação contínua e permanente com o enunciado do outro, pois, conforme Bakhtin, nosso 

discurso sempre é, de certa forma, uma resposta ao outro, já que a inter-relação que se 

estabelece entre o discurso do outro inserido no interior do discurso do “eu” e o resto de seu 

discurso (do “eu”) tem analogia com a relação existente entre as réplicas do diálogo. Desse 

modo, o discurso do outro possui uma expressão dupla: a sua própria (do outro) e a do 

enunciado que o acolhe (discurso do eu). 

  Em todo enunciado, encontraremos as palavras do outro ocultas ou semi-ocultas e com 

graus diferentes de alteridade, pois, como afirma Bakhtin (1997: 80): 
 

“um enunciado é sulcado pela ressonância longínqua e quase inaudível da 

alternância dos sujeitos falantes e pelos matizes dialógicos, pelas fronteiras 

extremamente tênues entre os enunciados e totalmente permeáveis à expressividade 

do autor. O enunciado é um fenômeno complexo, polimorfo, desde que o analisemos 

(...) em sua relação com o autor (o locutor) e enquanto elo na cadeia da comunicação 

verbal, em sua relação com os outros enunciados”. 

 

 O objeto do discurso, seja qual for, não é um objeto “virgem”, adâmico ou original, ao 

contrário, segundo Bakhtin (1997: 83): “o objeto (...) é o lugar onde se cruzam, se encontram e se 

separam diferentes pontos de vista, visões de mundo, tendências”. O objeto de um discurso se torna o 

ponto onde se encontram as opiniões de interlocutores imediatos (conversa ou discussão da 

vida cotidiana) ou as visões de mundo, as tendências, as teorias (comunicação cultural). 

 De acordo com Bakhtin (1997: 93), repetimos: “o enunciado é um elo na cadeia da 

comunicação verbal e não pode ser separado dos elos anteriores que o determinam, por fora e por dentro, e 

provocam nele reações-respostas imediatas e uma ressonância dialógica”. 

 Entretanto, o enunciado está ligado aos elos que o sucedem. Por isso, no momento em 

que é elaborado, ele prevê uma eventual reação-resposta, a qual é o objetivo preciso de sua 

elaboração, ou seja, em outras palavras, um enunciado sempre é elaborado em função do (de 

um) outro, sendo, ao mesmo tempo, dirigido por e para ele. Afinal, segundo Bakhtin, “Todo 

enunciado se elabora como que para ir ao encontro dessa resposta” do outro. 

 Esse outro pode ser o parceiro e interlocutor direto do diálogo na vida cotidiana, o 

conjunto diferenciado de especialistas em alguma área especializada da comunicação cultural 

(como é o caso deste nosso discurso), o auditório diferenciado dos contemporâneos, dos 

partidários, dos adversários e inimigos, dos subalternos, dos chefes, dos inferiores, dos 

superiores, dos próximos, dos estranhos, etc., ou ainda da mistura de mais de um deles (como 

aparece em canções dos Paralamas, por exemplo – patrões e empregados, cientistas sociais e 

lingüistas...em pleno debate dialógico) ou pode ser ainda, de maneira indeterminada, o outro 

não concretizado, abstrato (o ser amado, por exemplo, que aparece nas canções da banda). 

 Essas formas e concepções do outro se determinam pela área da atividade humana e da 

vida cotidiana a que se reporta um enunciado. Podemos perguntar: a quem se dirige o 

enunciado? Como o locutor (ou o autor – no caso, os Paralamas) percebe e imagina seu 

destinatário? Qual é a força da influência deste sobre o enunciado?  É disso que depende a 

composição e, sobretudo, o estilo do enunciado. De acordo com Bakhtin (1997: 116):  
 

“Cada um dos gêneros do discurso, em cada uma das áreas da comunicação verbal, 

tem sua concepção padrão do destinatário que o determina como gênero”, pois “o 

estilo depende do modo que o locutor percebe e compreende seu destinatário, e do 

modo que ele presume uma compreensão responsiva ativa”. 



 

 A concepção que o locutor faz do destinatário é uma questão importante, pois cada 

época, cada movimento, cada estilo artístico, cada gênero, nos limites de uma época e de um 

movimento, se caracteriza pela concepção particular do destinatário, por uma percepção e 

uma compreensão particulares do leitor, do ouvinte, do público, da audiência popular.  

 O gênero canção é, como os gêneros literários, um gênero secundário. As canções 

“complexas” dos Paralamas que caracterizam o discurso da banda como um discurso de 

gênero secundário pertencente à comunicação cultural, simulam as réplicas de diálogos no 

intuito de simularem a “realidade” e a cultura por meio da alternância de vozes dos sujeitos 

falantes no interior do discurso e, assim, manter, no enunciado das canções, um elo entre 

discurso e “realidade” cultural brasileira. Por isso, acreditam, utopicamente, que suas canções 

são objetos de resistência e revolução sócio-artístico-cultural. 

 A simulação do diálogo humano é que gera a criação das personagens (autor, narrador, 

locutor, destinatário e alternância entre o “eu” e o “outro” no interior do discurso) das 

canções. É essa mesma simulação ainda que cria efeitos de sentido de “real”, bem como é por 

meio dela que os juízos de valor e as visões de mundo são introduzidos nas canções. 

 Segundo Bakhtin (1997: 83): 
 

“Ter um destinatário, dirigir-se a alguém, é uma particularidade constitutiva do 

enunciado, sem a qual não há, e não poderia haver, enunciado. As diversas formas 

típicas de dirigir-se a alguém e as diversas concepções típicas do destinatário são as 

particularidades constitutivas que determinam a diversidade dos gêneros do 

discurso”. 

 

 Assim, a multiplicidade e a complexidade das canções dos Paralamas enquanto gênero 

secundário é que caracterizam o todo de seu discurso e até do seu imaginário como um 

enunciado real que tem um autor real (a banda) e destinatários que o autor percebe e imagina 

realmente (o público de suas canções, ou seja, os ouvintes das FM’s, o público jovem e os 

sujeitos que viveram a mesma época do BRock como movimento artístico, musical, social e 

cultural na década de 80, ou seja, a faixa etária média de 30 anos). 

 Talvez a heterogeneidade da banda vá ao encontro do tropo da “polifonia”, que 

Bakhtin (1981) derivou da música, em referência ao jogo de vozes ideológicas na obra de 

Dostoievski e, por isso, essa noção tem aplicabilidade na análise musical. Como vimos, a 

polifonia se refere, embora de outro ângulo, ao mesmo fenômeno designado por “dialogismo” 

e “heteroglossia”. Enfatiza a coexistência, em qualquer situação textual ou protextual, de uma 

pluralidade de vozes que não se fundem em uma consciência única, mas que, em vez disso, 

existem em registros diferentes, gerando um dinamismo dialógico entre elas próprias. A 

polifonia aponta para o ângulo no qual as vozes discursivas se justapõem e se contrapõem. 

 Países do Novo Mundo, como os Estados Unidos e o Brasil, apresentam diversas 

vozes culturais fortes: a dos povos indígenas, a afro-americana, a judaica, a italiana, a 

hispânica, a anglo-saxônica, a japonesa e a chinesa, entre outras. Cada uma dessas vozes 

condensa uma multidão de entonações ligadas a sexo, classe e local. 

 Boa parte das canções dos Paralamas adquire força e audácia por sua capacidade de 

“refletir e refratar” esses conflitos e complementaridades de culturas várias. Algumas das 

canções analisadas, por exemplo, manifestam a polifonia étnica e a dialética cultural existente 

entre diversos sujeitos, caracterizando-se como uma verdadeira colagem. 

 Assim, uma análise verdadeiramente polifônica não deve ater-se apenas em questões 

sociológicas, mas se concentrar na orquestração de vozes no interior do discurso, que é o que 

estamos fazendo aqui, já que, mais do que a construção ou a arquitetônica discursiva dos 



Paralamas do Sucesso, estamos aqui enxergando suas canções como heterogêneas e plurais. 

Estamos tomando o imaginário discursivo da banda, a partir de suas obras, como cruzamento 

e caminho para pertencer à história da cultura brasileira. 

 A escolha de nossa “roupagem” e a arrumação de nossas malas para viagem nada mais 

foi que um esboço sobre as possibilidades de “vestir” nosso corpus e usar a “roupagem” 

bakhtiniana para analisar a música dos Paralamas do Sucesso. Estes, vistos como um dos 

tantos representantes do BRock e da geração “coca-cola”, filha das décadas de 80 e 90, num 

Brasil pós-ditadura militar. As conceituações de Bakhtin sugerem a possibilidade de uma 

crítica cultural, de certa forma, radical, aplicável à música e aos meios de comunicação de 

massa, que poderia cristalizar o impulso latente do desejo coletivo sem deixar de estar 

consciente da sua expressão degradada, uma crítica cultural que não exclui o gozo e a 

movimentação do corpo sugerida pela música dos Paralamas. 

 Escolhidas as roupas e feitas as malas, estamos preparadas para embarcar Ao Encontro 

do (En) Canto dos Paralamas do Sucesso. Vamos nos aventurar, passar pelos túneis do tempo 

e mergulhar na onda do BRock . Isto é, vamos acompanhar o “Selvagm” de Selvagem? (1986) 

para demonstrar praticamente como o discurso da banda reflete e refrata os anos 80 e, assim 

sendo, a mentalidade do homem. 

Dividida em quatro estrofes, a canção “Selvagem” nos apresenta, em cada uma de suas 

estrofes, selvagerias diferentes: a da polícia, a do governo, a da cidade e a da escravidão. 

Diferente do título do álbum (Selvagem ?), que nos indaga sobre quem é e o que é ser 

selvagem, “Selvagem”, a canção, nos define, com a asserção do título, de qual selvageria as 

canções do CD tratam, quem e o que é considerado selvagem na indagação da capa do disco. 

 “Selvagem” responde ao questionamento de Selvagem?. A canção não só define e 

apresenta quatro tipos de selvagerias, como demonstra como elas agem e se produzem, o que 

responde à indagação levantada como hipótese ou pergunta feita na capa, o título do CD. 

 “Selvagem” é narrada em terceira pessoa. O narrador tenta mostrar-se imparcial e 

definir os quatro tipos de selvageria as quais se refere, mas, incutido em suas definições, 

aparentemente descritivas, seu “ponto de vista” fica claro, já que, dos quatro selvagens que 

cita, acusa os três primeiros e explica e defende, implicitamente que seja, o quarto. 

Para citar as quatro selvagerias, o narrador descreve as armas utilizadas por esses 

selvagens. Arma entendida como instrumento, o meio pelo qual o selvagem impõe a 

violência. Todos os primeiros versos das quatro estrofes identificam de que selvagem o 

narrador vai falar (anunciando-os) e, quase que homônimos, apresentam os selvagens (os 

outros da canção) a partir de suas armas: 

 
1

a
. estrofe, 1

o
. verso: “A policía apresenta suas armas” 

2ª. estrofe, 1º. verso: “O governo apresenta suas armas” 

3
a
. estrofe, 1

o
. verso: “A cidade apresenta suas armas” 

4
a
. estrofe, 1

o
. verso: “Os negros apresentam suas armas” 

 

 A especificidade do poder de cada um desses outros sujeitos é dada pela arma que eles 

possuem. É ela que define a área em que cada um atua  e a forma de violência deles. 

 A polícia, primeiro selvagem citado, representa o poder da força e, com o intuito de 

“proteger os fracos” e “manter a ordem estabelecida”, ou seja, “proteger e servir” (inscrição 

grafada na lateral dos carros da polícia americana, por exemplo), ela usa de violência física 

contra aqueles que tentam subverter a ordem vigente, como os roqueiros por exemplo. 

 O narrador não coloca, em seu discurso, o poder máximo nas mãos da polícia, ou seja, 

de certa forma, o narrador sugere, pelo lexema “determinação” (duplo sentido: ordem, vinda 

de alguém; e decisão, “custe o que custar”) que a polícia não possui autonomia total pelos 



seus atos, pois obedece ordens. De quem? Dos poderosos, pois são eles que querem a 

“ordem” para o “progresso” próprio. Assim, a polícia recebe (de alguém – o governo, talvez?) 

e tem “a determinação de manter tudo / em seu lugar”, sem qualquer alteração. 

 Protegida de supostos contra-ataques, ela apresenta-se vestida com “capacetes 

reluzentes” e “escudos transparentes”. Pronta para atacar, ela usa, como arma, seu “cassetete”:  

 
“A polícia apresenta suas armas 

Escudos transparentes, cassetetes 

Capacetes reluzentes 

E a determinação de manter tudo 

Em seu lugar”. 

 

 A determinação pode ser entendida como ordem, mas também como coragem para 

ação, ou seja, a polícia que está determinada em resolver a “baderna” e agir para “manter tudo / 

em seu lugar”. O ritmo é rock heavy metal pesado. E, nos shows, os Paralamas fazem uma 

apologia e uma mistura com a canção “Polícia” (Cabeça Dinossauro, 1986), dos Titãs. 

 A canção dos Titãs foi composta no mesmo período de “Selvagem”. Sua composição 

foi uma resposta à prisão de dois de seus integrantes, no ano anterior: Toni Belloto e Arnaldo 

Antunes. Na madrugada de 13 de novembro de 1985, Toni Belloto foi preso com 30 

miligramas de heroína, quando voltava para casa de táxi. Ao chegar na delegacia, o guitarrista 

confessou ter recebido o papelote de Arnaldo Antunes. Na mesma noite, Arnaldo foi preso em 

seu apartamento, na Avenida Paulista, com 128 miligramas da droga. Na manhã seguinte, 

Toni pagou fiança e foi solto. Arnaldo não pôde, a quantidade de droga em seu poder 

caracterizava tráfico de entorpecentes, crime inafiançável. Resultado? Arnaldo ficou preso 

durante 26 dias tentando provar seu vício. Depois, foi solto por ser primário, ter bons 

antecedentes, residência própria, profissão definida e, convenhamos, ser famoso. Toni e 

Arnaldo responderam processos judiciais em liberdade. Este, condenado a três anos por 

tráfico e aquele, a seis meses, por porte de droga. 

 Revoltados, os Titãs, no ano seguinte (1986), lançaram um disco crítico (Cabeça 

Dinossauro) atacando todas as instituições sociais e denunciando abusos de poder. Dentre as 

canções, “Polícia”, composta por Toni Belloto, era uma só voz na boca, tanto dos Titãs quanto 

do público, que berravam aos quatro ventos o refrão: 

 
“Dizem que ela existe para ajudar 

Dizem que ela existe para proteger 

Eu sei que ela pode te parar 

Eu sei que ela pode te prender 

 

Polícia para quem precisa 

Polícia para quem precisa de polícia”. 

 

 Esse ano de 86, ao que se refere à relação bandas de rock e polícia, foi um ano 

bastante agitado no cenário brasileiro, pois podemos citar muitos conflitos. 

 Outro exemplo, não sabemos se por solidariedade aos Titãs ou por perseguição, foi a 

canção “Veraneio Vascaína”, do mesmo 1986, composta pelo antigo Aborto Elétrico que se 

subdividiu mais tarde em duas outras bandas, Capital Inicial e Legião Urbana: 

 
“Cuidado pessoal, lá vem vindo a veraneio 

Toda pintada de preto, 

Branco, cinza e vermelho 

Com números do lado      REFRÃO 



Dentro dois ou três tarados 

Assassinos armados uniformizados 

Veraneio vascaína vem dobrando a esquina 

 

Porque pobre quando nasce 

Com instinto assassino 

Sabe o que vai ser quando 

Crescer desde menino 

Ladrão p’rá roubar alma, marginal p’rá matar 

‘Papai, eu quero ser policial 

quando eu crescer’ 

 

REFRÃO 

 

Se eles vêm com fogo em cima 

É melhor sair da frente 

Tanto faz, ninguém se importa 

Se você é inocente 

Com uma arma na mão 

Eu boto fogo no país 

Não vai ter problema, eu sei 

Eu estou do lado da lei. 

 

REFRÃO”. 

 

 Para quem não se apercebeu ainda, os carros de polícia são pintados, até hoje, de 

“preto /  branco, cinza e vermelho” e, para quem não se lembra, em Brasília (e no resto do 

país), na década de 80, os carros de polícia eram Veraneios, conhecidos como “camburão”. 

 Esse exemplo foi dado para contextualizar a que pé andava a relação dos grupos de 

rock com a polícia naquela época. Parece-nos que, nesse momento, ela andava vigiando os 

roqueiros brasileiros. Aqui, sim, podemos dizer que a frase de Rita Lee faz sentido quando 

afirma que “Roqueiro sempre teve cara de bandido”. Era assim que eram vistas as bandas de 

rock pela polícia na década de 80 (ainda em 86, Maurício, baixista do Ultraje a Rigor, foi 

preso em casa com 25 gramas de maconha e Paulo Ricardo, vocalista da extinta RPM, 

também foi preso, no aeroporto internacional do Rio de Janeiro, com 16 gramas de maconha. 

Nessa mesma época, Lobão, no auge de sua carreira solo com “Vida Bandida”, foi preso três 

vezes por porte de cocaína, permanecendo em cárcere comum; em sua última pena, por três 

anos, condenado por tráfico de entorpecentes). 

 Vale a pena citar ainda um trecho de um artigo publicado no Jornal do Brasil (apud 

Dapieve, 1995), escrito por Arnaldo Antunes: “(...) eu devo ser um pouco bandido, se tanta gente me 

vê com esse olho. Eu devo ser um pouco bandido, um pouco louco, um pouco coitado, um pouco perigoso, 

artista, otário (...)”.. O que a polícia achava dos roqueiros? Ao se referirem a eles, de acordo com 

a mesma fonte, os policiais afirmavam que não passavam de “jovens drogados” (Dapieve). 

 Essa perseguição é uma herança da Ditadura Militar. Na década de 60 era comum os 

artistas em geral (músicos, atores, cineastas, etc.) e os intelectuais (estudantes e professores) 

serem perseguidos e presos pelo teor críticos de suas atividades. Entretanto, há uma diferença 

entre a perseguição na época da ditadura e na década de 80. Se antes, a polícia perseguia pela 

censura, na época do BRock  ela precisava de um pretexto para perseguir e prender os 

roqueiros já que o país não encontrava-se mais na Ditadura e queria provar que todos podiam 

se expressar de forma democrática. O pretexto arranjado pela polícia, então, foi a droga.  

 Na década de 60, os jovens também usavam drogas, mas a polícia não os perseguia 

por isso. Hoje, os roqueiros defendem a liberação da maconha (Planet Hemp, por exemplo) e 

continuam, como Elis Regina, morrendo de overdose e também não são perseguidos por isso. 



Por que, na década de 80, a polícia parecia tão preocupada com o uso de drogas dos 

roqueiros? Certamente não era para “moralizar” o país, pois se quisessem acabar com o 

tráfico perseguiriam traficantes, acabariam com plantações, etc., pois sabem onde essas 

pessoas se encontram e até participam desse processo.  

A droga era apenas um pretexto para perseguirem e prenderem roqueiros que se 

destacavam no cenário político brasileiro, influenciando jovens. A polícia tinha consciência 

da influência desses sujeitos e, por isso, tratava de mostrar uma faceta negativa desses novos 

líderes (ídolos), alegando que não passavam de viciados, jogando toda a crítica, a coragem e o 

trabalho feito por eles no lixo. Era uma “lavagem cerebral”. Velada, a censura continuava a 

perseguir. Mas essa perseguição da polícia não passou batida, pois teve como resultado, 

diversas canções produzidas por esses mesmos “jovens drogados”, como forma de denúncia à 

violência da polícia. Dentre elas, “Selvagem”. 

  “Selvagem” não denuncia apenas a polícia, que é apenas um dos quatro sujeitos 

citados como selvagens, mas ao colocá-la como a primeira selvagem e ao fazer menção à 

canção “Polícia”, dos Titãs em seus shows, os Paralamas se engajam nesse contexto de 

perseguição no universo rock, apesar de nunca terem tido problemas com a polícia (nunca 

foram flagrados com droga). O narrador, ao colocar a polícia como selvagem, não quer 

apenas ser solidário com as apreensões de seus colegas. Até porque a polícia cantada 

apresenta armas de ataque (uniformização) que se referem à tropa de choque e remete a 

situações mais drásticas do que as prisões dos roqueiros, apesar do “eu” não revelar quais são 

essas situações, sendo o mais genérico possível. 

 O segundo sujeito caracterizado como selvagem, o governo, tem como armas o 

discurso ambíguo (em aberto para não responder nada e não se comprometer), a novidade e a 

ideologia falso-moralista da liberdade individual contemporânea (falso-moralista porque 

ainda em 1986, todas as manifetações artísticas eram controladas pela censura): 

 
“O governo apresenta suas armas 

Discurso reticente, novidade inconsistente 

E a liberdade cai por terra 

Aos pés de um filme de Godard” 

 

 Na década de 80, Godard lançou “Je vu salut Marie”. O filme contava a história de 

Maria, mãe de Jesus. Mas, não como conhecemos a “história oficial”, segundo os moldes da 

igreja. Maria, no filme, era uma mulher comum, de carne e osso, com desejos e vontades. 

Enfim, Maria, na versão de Godard, tinha relações sexuais com direito a orgasmo e tudo mais. 

 A caracterização da mãe de Jesus como uma mulher normal incomodou os puritanos 

que, viram tal apresentação como uma heresia àquela que seria “A Virgem Maria”. Colocar 

uma Maria humana, cheia de vida e apetite sexual significava quebrar um tabu: a imagem 

estereotipada de mãe como virgem, pura, imaculada, perfeita. Imagem cristalizada passada 

pela igreja e representada pela mãe de Jesus, o maior ícone matriarcal da sociedade patriarcal. 

 Com a caracterização que fez de Maria, Godard foi visto pelos olhos da censura como 

uma herege. Já podemos imaginar o que ocorreu com o filme. Isso mesmo. Foi proibido. 

 Proibidas as obras de arte em pleno 1986? E a abertura tão prometida e esperada? Que 

nada, essa é, conforme o narrador de “Selvagem”, uma das armas do governo: a liberdade 

falso-moralista; a liberdade vigiada; “a liberdade (que) cai por terra / Aos pés de um filme de Godard”. 

 Como a “rixa” com a polícia encontra uma “explicação” no contexto social, a 

apresentação do governo como selvagem em ação também nos remete à década de 80. 



 Se a primeira estrofe dialoga com “Polícia”, dos Titãs, a segunda dialoga com “Inútil”, 

do Ultraje a Rigor. “Inútil” se tornou “hit single” da campanha das Diretas, em 1984. 

Polêmica, a canção do Ultraje traduzia a “guerra” política em que se encontrava o país: 

 

 
“A gente não sabemos escolher presidente 

A gente não sabemos tomar conta da gente 

Inútil 

A gente somos inútil” 

 

 Conforme Dapieve (1995), o presidente do PMDB, o deputado Ulisses Guimarães, 

irritado com declarações do porta-voz do general-presidente João Figueiredo, Carlos Átila, de 

que o comício pelas diretas em Curitiba só serviria para desestabilizar o processo sucessório, 

prometeu mandar-lhe a canção “Inútil” de presente. Segundo Dapieve, a irritação do político 

U. Guimarães rendeu uma declaração, na radiodifusão do país: “Ele (Figueiredo), que repita isso, 

que toque o disco e fique ouvindo” (apud Dapieve, 13/01/1984, o autor não cita a fonte da fala do deputado). 

 Apesar de, em 86, o painel político do Brasil já ter passado pelo “auê” criado pela 

discussão sobre a possibilidade de eleições diretas (e as conseqüentes manifestações populares 

em prol das “Diretas Já”) ou até pelo fato do país já ter passado por essa experiência é que, 

em “Selvagem”, o narrador elege o governo como um dos selvagens criticados por ele. 

 A terceira selvageria apontada pelo narrador, a cidade, também aparece na canção 

porque, no contexto da década de 60, um momento de transição do Brasil que passava de um 

país agrícola a um país industrial, a promessa de desenvolvimento das cidades-metrópoles 

como cidades “maravilhosas”, na década de 80 começa a cair por terra. 

 Aquela que era promessa de um futuro abundante e promissor, a cidade, se mostra 

desigual, cruel e a miséria gerada por essa desigualdade mostra seus frutos: mendicância e 

violência e o submundo das favelas e suas novas ordens, chefiadas pela bandidagem armada. 

 Esses frutos, os mendigos e os meninos de rua, a bandidagem e o início de uma época 

de violência (que hoje prima sem qualquer visualização de solução ou saída) espanta os olhos 

daqueles que, ingênuos, acreditaram no futuro promissor prometido na década de 60 e, em 80, 

se apercebem que foram iludidos e enganados ao verem o rumo tomado com o mega-

crescimento das cidades, sem estrutura para “abraçar” todos os seus “filhos”. 

 Assustando todos aqueles que percebem o que o narrador de “Alagados” denomina “os 

punhos fechados” da cidade, ela não mais é aquela que trará um futuro promissor, ao 

contrário, a cidade passa a ser, pelos olhos do narrador de “Selvagem”, um monstro que cria 

desigualdade, miséria, crueldade e violência: 

 
“A cidade apresenta suas armas 

Meninos nos sinais, mendigos pelos cantos 

E o espanto está nos olhos de quem vê 

O grande monstro a se criar” 

 

 O narrador, ao apontar a cidade como selvagem, pode nos remeter ao discurso 

ecológico (embrionário na década de 80, no Brasil). Um discurso que afirma que as 

catástrofes geradas pela natureza serão (e, hoje, já são – como a falta d’água, de energia 

elétrica e o problema do lixo em todo o mundo) uma resposta da natureza aos maus tratos a 

que fora submetida pelo homem (devastação, queimadas, poluição das águas e do ar, etc.). 

 Da mesma maneira, o discurso do narrador afirma que a cidade começa a responder à 

desigualdade social, à má distribuição econômica, à falta de infra-estrutura, enfim, aos maus 

tratos a que o homem a submeteu. A cidade, analogamente, segundo o discurso do narrador, 



pode ser encarada como a natureza urbana contemporânea. Selva de pedra talvez seja uma boa 

designação. Assim, tal qual a natureza, a cidade responde, de acordo com o caminho apontado 

pelo homem. Em outras palavras, se o homem plantasse igualdade social e econômica, ela 

geraria tais frutos, e, aí sim, poderia ser considerada o “éden” tão esperado da modernidade. 

Entretanto, como ele plantou desigualdade e crueldade, está colhendo, desde 80, mendicância, 

crueldade, violência, e desigualdade, enfim, a miséria cantada em “Selvagem”. 

 Por trás da cidade, o narrador denomina, como terceiros selvagens, os poderosos, que 

são as pessoas que estruturaram a cidade, tal qual ela se apresenta por terem eles, capital para 

montarem as indústrias e pagarem a mão-de-obra daqueles que possuem apenas força de 

trabalho. Esses poderosos é que geram as desigualdades que resultam na miséria da cidade. 

 Relacionada aos âmbitos econômico e social, a cidade é, na voz do narrador, “um 

monstro a se criar”. Criado por quem? Pelos legítimos selvagens geradores da cidade. 

 Os últimos selvagens, os negros, referem-se à esfera étnica. Dos quatro selvagens 

citados, esses são colocados, pela voz do narrador, como selvagens armados para se defender 

dos ataques de outros selvagens, os brancos, esses sim, acusados, implicitamente. Os negros 

são colocados como vítimas da violência sofrida durante séculos nas mãos dos brancos ricos. 

 Os negros selvagens não se referem apenas à violência física sofrida pelos escravos de 

outrora, mas também à violência ideológica, a discriminação social sofrida até hoje por eles. 

 No cinema e na TV, os negros pouco aparecem, como se não existissem socialmente. 

Quando são colocadas personagens negras nas histórias, ou aparecem como escravos ou como 

vilões ou como serviçais. Sempre em postos inferiores ou como criminosos perigosos. 

 Na vida “real” recebem salários mais baixos que os brancos quando ambos exercem a 

mesma função. São discriminados profissional e pessoalmente. Têm dificuldades de encontrar 

um emprego. Têm sua cultura renegada às sub-culturas que permeiam o país. Têm 

dificuldades de relacionamento com outras etnias. E são motivo de anedotas e “xingamentos” 

por sua cor. Mesmo sendo a discriminação racial, considerada crime no Brasil, os negros 

sofrem por serem negros. Com a dificuldade de encontrar trabalho e, quando encontram, 

sofrer a discriminação por sua “raça”, sobram os trabalhos braçais, a servidão aos brancos 

(domésticas, manobristas, garis, frentistas, enfim, cargos de servidão) e a bandidagem. 

 Os negros, como selvagens, possuem, como armas, a bagagem de sua história e de sua 

cultura, a escravidão, o cansaço dessa escravidão que gera revolta e desejo de vingança: 

 
“Os negros apresentam suas armas 

As costas marcadas, as mãos calejadas 

E a esperteza que só tem quem tá 

Cansado de apanhar” 

 

 Os negros representam a selvageria dos marginais explorados pelo sistema. Ao invés 

dos negros, essa quarta estrofe poderia eleger, como selvagens, os nordestinos ou a mulher, 

por exemplo, tão marginalizados quanto eles, pois a denúncia de selvageria, aqui, refere-se à 

discriminação e não à negritude em si. Existem outras selvagerias relacionadas a outros 

poderes que não foram citadas e que poderiam ser eleitas como outros selvagens (a selvageria 

da igreja – âmbito religioso; a da mulher – poder de gênero, a soberania do patriarcado; e a do 

intelectual – poder cultural; por exemplo). Entretanto, não caberia apontar todos os selvagens 

no espaço da canção e nem é esse o propósito. 

 Os selvagens eleitos na canção aparecem em diversas canções do álbum. Enfim, é 

sobre esses selvagens que as canções de Selvagem? irão falar, como é o caso de “Alagados”, 

que elege a selvageria da cidade como tema do discurso do narrador da canção. 



 Por isso é que podemos afirmar, em suma, que “Selvagem” é a canção representante 

do disco Selvagem?, conforme já afirmamos anteriormente. Ela caracteriza-se como canção-

símbolo do CD, não apenas pelo título quase homônimo, mas principalmente, porque nos 

mostra quem são os selvagens que irão permear todo o álbum, seja como tema ou como 

sujeitos das canções. O fato do título do disco ser interrogativo e o da canção, declarativo é 

fundamental, pois a interrogação encontrada no CD faz os leitores-ouvintes refletirem sobre 

que ou quem seria esse selvagem. Enquanto isso, a afirmação da canção nos revela os sujeitos 

selvagens que permeiam o álbum todo. 

 Nesse trajeto cronológico, escolhido por nós para permear nossa trilha nessa estrada, 

estamos tentando experimentar, mostrar e analisar o movimento dialógico do imaginário da 

banda, já que cada álbum elege um tema para ser explorado e, em revezamento, os dois temas 

principais explorados pelo grupo se destacam: o amor e a crítica social. 

 Assim, se os dois primeiros álbuns do trio (Cinema Mudo e O Passo do Lui) elegem a 

temática amorosa na maioria de suas canções, Selvagem? rompe com essa linha ao eleger a 

crítica social e o questionamento à selvageria do homem como tema central de suas canções. 

Já os dois trabalhos seguintes da banda (Bora Bora e Big Bang), mesclam essas duas 

temáticas. Contudo, as canções que melhor representam esses discos referem-se à relação 

amorosa (“Quase um segundo” e “Lanterna dos Afogados”, respectivamente).  

 Chegamos ao final da viagem. Momento de refletir sobre seus frutos. Melhor. 

Momento de refletir sobre nosso Encontro com o (En) Canto dos Paralamas do Sucesso. 

Assim, podemos dizer que o trabalho do grupo pretende ser o de protesto e o amoroso, pois 

vários sujeitos encontrados em suas canções explicitam o desejo de libertar a sociedade e 

soltar as amarras da alienação que prendem esses sujeitos à ideologia dominante e de 

despertar seus seres, a fim de descobrirem a própria identidade, ao mesmo tempo, individual e 

coletiva, como é o caso de “Cagaço” (Severino, 1995). Em outras palavras, o discurso dos 

Paralamas do Sucesso, expresso na arte de sua música, é o trabalho do questionamento e da 

crítica na tentativa de libertação. Trabalho que acaba por, usando os termos de Bakhtin, 

refletir e refratar questionamentos, reflexões e críticas da nossa sociedade, pois contribui para 

detectar os graus das lentes sociais do homem. 

 Da mesma maneira que podemos dizer que os sujeitos encontrados nas canções dos 

Paralamas são sujeitos ambivalentes (por conterem em si idealismo e des-crença, utopia e 

falta de direcionamento, fortaleza e fragilidade, retidão e perdição), podemos afirmar que a 

postura do trio é contraditória. Esse é o grande paradoxo de seu imaginário: a tensão. Se, por 

um lado, as canções da banda são (precisam ser) veiculadas na mídia e incorporadas pela 

indústria cultural como um discurso tradicional (completamente adaptado à normalidade 

social), por outro lado, esse discurso sempre tenta inovar (seja o ritmo - sincopado, puro rock 

balada ou rock misturado com reggae e demais ritmos - o timbre da voz - abafada ou clara, 

eletrônica ou normal - ou a escolha do tipo de gravação - acústica ou “ao vivo” - , por 

exemplo). Percebemos, então, que a banda sempre mistura e aproxima estilos, ritmos, 

discursos, sujeitos, tempos e espaços distintos (num grande exercício de colagem) para 

romper com o tradicional e caracterizar-se como discurso de protesto. 

 A complexidade do imaginário discursivo dos Paralamas do Sucesso reside no 

paradoxo da tensão e da contradição, ou seja, no diálogo que tenta centrar opostos em busca 

de equilíbrio. Assim, podemos dizer que a complexidade da banda ocorre porque ela possui 

um discurso que aproxima opostos e assume, ao mesmo tempo, elementos sérios e irônicos, 

práticos e filosóficos, ideais e des-crentes, heróicos e patéticos, utópicos e sem 

direcionamento, objetivos e subjetivos, sociais e lírico-amorosos, monológicos e dialógicos, 



tradicionais e inovadores, sendo composto por opostos que não se anulam, mas con-vivem 

abertos e sem solução no imaginário da banda. 

Como “o médico e o monstro”, “a bela e a fera”, “deus e o diabo”, “santo e satânico”, 

“sapiens e demens”, os sujeitos cantados pela banda refletem e refratam o humano e são 

constituídos pela complexidade sem solução, em plena tensão neurótica entre “id” e 

“superego”, consciente e inconsciente, individual e coletivo, prosa e poesia, música e silêncio, 

o que os caracteriza, segundo Morin (1998), como “homo sapiens demens”, por conterem a 

contradição ambivalente e complementar entre selvageria (encarada como estado primeiro, 

original, instintivo, emocional) e racionalidade (ponderação e comedimento).  

 Morin reconhece que o ser humano produz duas linguagens a partir de sua língua: 

uma, racional, empírica, prática, técnica; outra, simbólica, prática, mágica. A primeira tende a 

precisar, denotar, definir, apóia-se sobre a lógica e ensaia objetivar o que ela mesma expressa. 

A segunda utiliza mais a conotação, a analogia, a metáfora, ou seja, esse elo de significações 

que circunda cada palavra, cada enunciado e que ensaia traduzir  a verdade da subjetividade.  

Essas duas linguagens podem ser justapostas ou misturadas, podem ser separadas, 

opostas e a cada uma delas correspondem dois estados: o primeiro, também chamado de 

prosaico, no qual nos esforçamos por perceber, raciocinar, e que é o estado que cobre uma 

grande parte de nossa vida cotidiana; o segundo, que se pode justamente chamar de “estado 

segundo”, é o estado poético, que pode ser produzido pela dança, pelo canto, pelo culto, pelas 

cerimônias, pelo poema e pela música. Poesia-prosa constituem, portanto, o tecido de nossa 

vida. Nossa www. O homem a habita, simultaneamente, poética e prosaicamente. Isso porque, 

segundo Morin (1998: 58): “Se não houvesse prosa, não haveria poesia, do mesmo modo que a poesia só 

poderia evidenciar-se em relação ao prosaísmo. Em nossas vidas, convivemos com essa dupla existência, essa 

dupla polaridade”.Nas sociedades arcaicas havia uma relação estreita entre esses dois estados, 

que se encontravam entrelaçados. Na vida cotidiana, o trabalho era acompanhado por cantos e 

ritmos e enquanto preparava-se a farinha nos pilões, cantava-se ou utilizava-se ritmos.  

Em nossa cultura ocidental, tanto a poesia quanto a cultura humanista foram relegadas. 

Relegadas no lazer e no divertimento, tornando-se inferiorizadas em relação à prosa da vida. 

O poeta não precisa se fechar no território restrito dos jogos de palavras, ele possui 

competência multidimensional, que concerne à humanidade e à política, mas não pode se 

deixar submeter à organização política, pois sua mensagem política implica ultrapassar o 

político. Talvez esse seja o paradoxo do discurso dos Paralamas e talvez por isso os sujeitos 

encontrados em suas canções mostrem suas predileções pela língua (por quererem ultrapassar 

os limites políticos). Afinal, não apenas os sujeitos das canções vivem esse paradoxo, mas 

eles refratam o paradoxo da tensão complexa vivida pelo discurso do próprio trio.  

O fato que marca este final de século, porém, é a descrença: a destruição, ou melhor, 

autodestruição da idéia de salvação terrestre. Por muito tempo, acreditou-se que o progresso 

estava automaticamente garantido pela evolução histórica. Acreditou-se que a ciência seria 

sempre progressiva, que a indústria sempre traria benefícios, que a técnica só traria melhorias. 

Acreditou-se que as leis históricas garantiriam o desenvolvimento da humanidade e, devido a 

esse argumento, acreditou-se ser possível atingir a salvação na terra, ou seja, o reino da 

felicidade que as regiões prometiam no céu. O que constatamos hoje é o abandono da idéia de 

uma salvação, o que não significa ser necessário renunciar à idéia de aperfeiçoar as relações 

humanas e civilizar a humanidade. Tal abandono encontra-se ligado à compreensão de que 

não existem leis históricas, que o progresso não é automático nem se encontra garantido. 

Situamo-nos nessa aventura incerta. Encontramo-nos, no final dessa viagem, na noite e 

na neblina. Isto porque ingressamos na era planetária, uma era na qual ações múltiplas e 

incessantes encontram-se em todas as partes da Terra , e, no que concerne aos poços de 



petróleo do Iraque e do Kwait diz respeito à humanidade como um todo, bem como os 

bombardeios chamados “terroristas” entre Estados Unidos e Afeganistão. Ao mesmo tempo, 

devemos entender, como afirma Morin (1998), que “(...) nos encontramos nesse pequeno planeta, 

nesta casa comum, perdidos no cosmos, e que nossa missão deve ser efetivamente a de civilizar as relações 

humanas sobre o nosso planeta”.  

 Atualmente, não só é possível como necessário um diálogo entre ciência e arte (e é por 

isso que nos propusemos e realizamos essa viagem Ao Encontro do (En) Canto dos 

Paralamas do Sucesso: para tentar estabelecer esse diálogo e mostrar o discurso artístico da 

banda), pois a ciência (a lingüística, a sociologia e a psicologia, por exemplo) nos revela um 

universo fabulosamente poético ao redescobrir problemas filosóficos capitais, como quem 

somos nós (sujeito), de onde viemos, pra onde vamos (tempo) e qual o nosso lugar (espaço). 

Abarcamos as categorias de sujeito, tempo e espaço como foco de nossas análises. 

Temos consciência de que a maneira como a teoria se encontra nas análises não seja tão 

didática, entretanto, partimos do pressuposto apontado por Bakhtin em seus escritos, de que 

sujeito, tempo e espaço são inseparáveis. Analisamos como esses elementos se encontravam 

nas canções, misturados, emaranhados, mas também organizados. Essas categorias foram o nó 

central a partir do qual pudemos puxar algumas linhas do novelo criado pelos Paralamas, bem 

como pudemos amarrar os fios do discurso da banda com outros discursos, criando um texto 

polifônico e dialógico. Foi a partir da relação sujeito/espaço/tempo que pudemos fazer 

ciência. Não de forma clássica e positivista. Enfim, foi a relação a responsável pelas trilhas do 

nosso caminho em busca do imaginário do grupo. Nossa viagem foi a viagem do encontro 

(conosco mesmos e com o imaginário dos Paralamas). Ela foi uma incrível aventura. A vida 

nos parecia banal, evidente, mas descobrimos que uma bactéria, com seus milhões de 

moléculas, é mais complexa do que todas as usinas reunidas. Demo-nos conta de que o “real”, 

que parecia tão sólido e evidente, dissipou-se sob o olhar da microfísica e que o tempo e o 

espaço, que pareciam tão distintos, se misturaram.  

A arte também mudou. Mudou de forma, de função, de lugar e de tempo, apesar de 

ainda beber em sua fonte de origem, o universo simbólico. Nesse sentido, onde se encontra a 

arte hoje? Em diversos domínios. Em nosso caso, encontramo-na, especificamente na música.  

Não se pode fazer como se o homem fosse definido em relação aos outros animais por 

essa palavra sapiens, que, no mínimo, significa “razão” e, no máximo, “sabedoria”, 

implicando que tudo que no homem não é razão e sabedoria deveria ser considerado como 

“égarement” provisório ou perturbador, devido à insuficiência da educação, da moral, etc.. Se 

definirmos homo apenas como sapiens, ocultaremos dele a afetividade, disjuntando-a da razão 

inteligente. O que é um erro. A linguagem humana não responde apenas às necessidades 

práticas e utilitárias, mas também e principalmente à necessidade de comunicação afetiva. 

Morin (1998: 112) define afetividade como:  

 
“aquilo que, ao mesmo tempo, nos cega e nos ilumina, mas a afetividade humana, 

inventou algo que não existia: o ódio, a maldade gratuita, a vontade de destruir por 

destruir. Homo sapiens é igualmente homo demens. Se pudéssemos dizer: somos 

igualmente 50% sapiens, 50% demens, com uma fronteira no meio, isso seria muito 

bom. Mas, não há fronteira nítida entre os dois. Sapiens e demens são dois pólos. 

Além disso, o que é característico no cérebro humano, este cérebro hipertrofiado, é 

ele funcionar com muito ruído (noise, em linguagem da informática) e desordem; 

mas, sem esta desordem, não haveria possibilidade de criação e invenção”    

 

Esses dois pólos de tensão – razão e emoção – encontram-se no discurso dos 

Paralamas divididos em canções sociais (razão) e lírico-amorosas (emoção), por isso optamos 



por escolher e analisar uma das canções da dissertação como exemplo. Entretanto, 

encontramos muitas vozes nas canções. Vozes misturadas, o que nos remeteu a Bakhtin. 

 Muitos fatores do estudo sobre Dostoievski feito por Bakhtin serviram como material 

para analisar diversas canções. A questão que mais utilizamos como “instrumento” de análise 

foi aquilo que Bakhtin chamou de “cacofonia de vozes conflitantes”, ou seja, a polifonia, a 

pluralidade de vozes e consciências diferenciadas em situação de harmonia complexa, em que 

cada uma possui sua peculiaridade, apesar da mistura. Segundo Bakhtin (1981: 44), referindo-

se a Dostoievski: “Cada romance apresenta uma oposição, jamais conciliada dialeticamente, de muitas 

consciências, que não se fundem na unidade de um espírito em processo de formação”. 

 A arte dos Paralamas do Sucesso é uma arte da justaposição, do contraponto e da 

simultaneidade. Se nos romances de Dostoievski existem diversas vozes num mesmo nível, 

sem predileção por qualquer que seja, nas canções dos Paralamas também aparecem diversas 

e diferentes vozes, mas podemos perceber nitidamente a opção por algumas delas, ou melhor, 

pela ideologia representada por elas (geralmente a das minorias). Apesar dos Paralamas do 

Sucesso tentarem camuflar sua defesa a um determinado “ponto de vista”, deixam escapar sua 

predileção ao catalisarem a interação heterogênea das vozes das personagens que criam. 

 Em algumas canções, como em “Rabicho do Cachorro Rabugento” (Big Bang, 1989), 

por exemplo, não há juízo de valor com relação aos dois discursos ali inseridos. O discurso da 

canção constitui-se como uma cena rápida em que há o diálogo entre dois sujeitos distintos, 

representando vozes de mundos diferentes, sem que prevaleça um ou outro. Há, no discurso 

dessa música, a aglutinação de sujeitos e suas respectivas visões de mundo distintas, de 

acordo com o contexto sócio-cultural ao qual pertencem. A presença deles, quando juntos, em 

diálogo, é que destaca a diferença de seus universos, tanto social quanto discursivo.  

 Já, em outras, como em “Não me estrague o dia” (Severino, 1994), percebemos a 

preferência ou parcialidade da voz da crítica em prol de um dos sujeitos ali presentes. Assim, 

existe nessa música, claramente estabelecido, um juízo de valor por parte do autor que destaca 

uma das vozes (a do Severino) e a defende por meio da voz da crítica (refrão da canção). 

 Ambas caracterizam-se como polifônicas, com a presença de várias vozes em pleno 

combate na arena discursiva da linguagem estética. Em ambas há um embate ideológico por 

parte dos sujeitos discursivos: o eu e o outro em diálogo direto, cada um representando um 

mundo, uma concepção de vida, uma ideologia e, ao se comunicar, cada um defendendo o seu 

ponto de vista tenta convencer o outro sobre si, seu mundo, ideologia e discurso.  

 Podemos depreender três expressões que caracterizam os sujeitos: “marcas”, “restos” e 

“pedaços”. Características que aparecem no decorrer de sua discografia, em diversas canções 

sempre com o mesmo sentido e constituem sujeitos “incertos”, fragmentados, contraditórios, 

inseguros e em crise. Sujeitos tecidos que formam uma colcha de retalhos discursiva. 

As “marcas” encontradas por nós são construídas pelo tempo e pela experiência de 

suas lutas tanto amorosas quanto sociais. “Rugas” de amadurecimento, elas aparecem no 

corpo, no rosto, dos sujeitos e de-marcam suas existências, preocupações e experiências. São 

as cicatrizes do tempo, que mapeam os sujeitos e contribuem para a construção de suas 

histórias e identidades, já que co-laboram para desvirginar a brancura e a pureza desses 

sujeitos. Como colocamos na introdução deste trabalho, com relação à folha em branco, as 

marcas maculam e rabiscam a face em branco dos sujeitos cantados, no decorrer do tempo e 

de suas experiências, de seu “envelhecimento” ou com a chegada da maturidade. 

 O tempo “marca” a maturidade e a experiência dos sujeitos das canções que, com o 

passar dos anos, modificam e transformam o jeito de ser que têm, o ponto de vista, o 

idealismo e a força de lutar em prol, seja de um mundo melhor (nível social, coletivo e 

objetivo) seja de um amor impossível (nível lírico-amoroso, individual e subjetivo). 



 As marcas do tempo não são encontradas apenas no “eu” das canções, mas também no 

“outro”, ou seja, nos diversos sujeitos que co-habitam a(s) canção(“ções”).  

Mas, as marcas que encontramos nas diversas canções, no decorrer da trajetória da 

banda, são sempre marcas de dor, seja essa dor causada pela luta social ou amorosa, assim, 

seu sentido é modificado e transformado pelo passar do tempo e pela transformação dos 

sujeitos cantados pelo trio, o que os caracteriza como sujeitos transitórios. 

Por outro lado, ao “bater de frente” com a sociedade, o sujeito guerreiro cantado pelos 

Paralamas se desintegra e cai aos “pedaços”, deixando seus “cacos” pelo caminho, porém ele 

continua a lutar com os “restos” e as “sobras” que ainda o compõem. 

Assim, o sentido de “restos” e “pedaços” é oposto, pois enquanto os “pedaços” do 

antigo sujeito inteiro ficam espalhados pelo caminho, os “restos” desse mesmo antigo ser o 

acompanham pela estrada junto com outros tantos restos de outros tantos sujeitos. 

De acordo com o exame da discografia da banda, sempre que encontramos canções 

que mostram os restos que compõem o sujeito, elas  se referem a situações amorosas, ou seja, 

“restos” de amor e de dor, enfim, restos de um subjetivismo amoroso e/ou existencial vivido 

pelos sujeitos das canções, enquanto que as duas únicas canções em toda a discografia do 

grupo (“Cagaço” e “Lá em algum lugar”, Severino, 1994) que trazem à tona os “pedaços” 

deixados pelo “eu” da canção no meio do caminho, refratam a “batida” social vivida pelos 

valores ideológicos e sociais dos sujeitos discursivos e pelos valores ideológicos e sociais 

hegemônicos, em outras palavras, “cacos” do “desastre” social ocasionado pelo embate, 

principalmente ideológico, e pelo objetivismo crítico e racional realizado pelo “homem 

martelo” que habita o discurso das canções. 

 Percebemos, que “marcas”, “pedaços” e “restos” podem ser consideradas 

caracterísitcas que compõem e decompõem os sujeitos cantados pelos Paralamas. Tanto 

quanto o discurso da banda é fragmentado, os sujeitos das canções são retalhados, 

dilacerados, tecidos pelas “filigranas” do mundo e do discurso contemporâneo, o que vai ao 

encontro da hipótese levantada por nós desde o início deste trabalho: que o imaginário 

discursivo do trio transforma-se com o decorrer do tempo e faz isso de maneira processual e 

gradativa. Mas, essa transformação não ocorre de forma mecânica ou determinista, ao 

contrário, esse processo é complexo e dialógico. 

 O tema do caminhar por um espaço através de um tempo como percurso 

transformador e dilacerador do sujeito, é um tema recorrente no imaginário do grupo. Um 

tema tenso, associado ao des-centramento e à integridade (a desintegração) do sujeito 

(formado por “marcas” e “restos”). As marcas e os restos (de dor, de luta, do sonho, do amor 

e do próprio tempo) se referem, ou a um tempo passado (acabado ou processual, longínquo ou 

recente) ou a um futuro, melhor, à falta de um futuro (tanto do presente quanto do pretérito), 

pois refletem e questionam o próprio presente em que os sujeitos apresentam-se aos pedaços,  

tecidos por restos e sobras do que foram um dia e compostos por marcas antes inexistentes. 

Sujeitos cheios de dúvidas, medos e incertezas. Sujeitos inseguros e perdidos por mais 

maduros e experientes que pareçam estar, enfim, sujeitos ambivalentes, complexos e em crise! 

 Com o passar do tempo e o trans-correr da história, mudada pelo contexto sócio-

histórico-político-econômico-cultural, as perspectivas desses sujeitos mudam. Se desde os 

primeiros trabalhos da carreira da banda, em 1983 (álbum Cinema Mudo), até 1996 (álbum 9 

Luas) os sujeitos caracterizavam-se como guerreiros e lutadores, ou seja, sujeitos que 

possuíam seus  ideais – utopia e esperança de viver num mundo melhor e mais harmônico 

com seu amor, onde pudessem criar seus filhos à vontade, sem violência e desigualdades 

sociais – os últimos trabalhos, desde 1996 (9 Luas é, então, o CD de transição desse processo 

discursivo) até 1999 (especificamente no último álbum inédito – Hey Na Na, 1998) 



apresentam sujeitos perdidos e desiludidos, sem qualquer ideal ou esperança de um futuro 

melhor; por isso mesmo, sem saberem que direção tomar, em outras palavras, sujeitos em 

crise (de valores) no trânsito da (de suas) história(s).  

 Podemos dizer que a obra dos Paralamas é contraditória e complexa. Mas, entendemos 

contraditoriedade, como transitoriedade de um oposto a outro numa hierarquia de valores 

opostos, eufóricos e disfóricos (entre o bem e o mal, a vida e a morte, o positivo e o negativo, 

o social e o individual, o objetivo e o subjetivo, o racional e o emocional, por exemplo). E 

mais, entendemos aqui a contraditoriedade discursiva dos Paralamas como a contraditoriedade 

humana sugerida por Morin (1998), ou seja, a “sapiência e a demência” que compõem o 

sujeito humano sem serem solucionadas, co-habitantes no íntimo de seu (de nosso) ser. 

 Tomar os Paralamas do Sucesso como representantes da “geração coca-cola”, no 

contexto da década de 80 em que havia uma suposta abertura, com a possibilidade, ainda que 

remota, de eleições diretas para a presidência da república, foi muito interessante para 

percebermos como, a partir das letras das canções da banda, a sociedade da época era iludida 

com o porvir de um futuro melhor, salvador da humanidade, um futuro “messias” que tinha 

incumbência de trazer igualdade e erradicar a miséria do mundo. Também conseguimos 

perceber, por meio dessas canções, como, com o passar do tempo, essa ilusão foi perdendo a 

força. O homem entra na década de 90 perdido, sem qualquer ilusão ou ideal e sai dela, 

desnorteado e sem qualquer perspectiva de futuro. Em condição oposta à década anterior. 

Esse transitar pela história, por meio da voz de sujeitos de papel e palavra, nos foi muito rico, 

pois pudemos perceber o quanto o discurso e a ideologia dominam toda uma cultura e toda 

uma sociedade passa a servir ao sistema, ainda que sem se aperceber disso, ainda que seus 

sujeitos tentem se caracterizar pela resistência. 

 Segundo Bakhtin (1981: 72), “idéias são, na realidade, eventos intersubjetivos elaborados no 

ponto de encontro dialógico”. A arte dos Paralamas consiste em apresentar, misturadas, visões de 

mundo aparentemente incompatíveis ao dirigirem-se umas às outras na canção, resultando 

numa nova mistura de vozes, num novo diálogo. É por meio dessas vozes que os Paralamas 

criticam a falta de diálogo entre mundos ideológicos, econômicos, sociais e culturais tão 

diferentes, como ocorre em “Não me estrague o dia” (Severino, 1994), por exemplo. 

 O caráter multilíngüe do discurso dos Paralamas ocorre com tamanha bricolagem que 

as mais variadas linguagens (confissões, anedotas, paródias, panfletos, histórias de aventura, 

por exemplo) se atropelam, numa espécie de barulhento mercado artístico. Essa 

multiplicidade de estilos, essa ausência de estilística ou de “essência” genérica não é uma 

falha de suas canções, ao contrário, ela é a própria essência, o próprio estilo, pois, segundo 

Bakhtin (1981, 102): “Através de uma orquestração polifônica, gêneros e estilos iluminam-se mutuamente, 

relativizando-se uns aos outros”. 
 Em última instância, essa noção de polifonia discursiva é tão sugestiva quanto a noção 

de polifonia dos personagens (aliás, elas não se separam muito bem, pois também dialogam e 

se encontram misturadas), pois implica, ao mesmo tempo, num confronto entre discursos 

sociais mais amplos e é através desse confronto que as contradições de toda uma época são 

expressas. E isso é o que acontece com o discurso dos Paralamas do Sucesso no nível 

profundo de seu discurso. 

 As canções/poemas líricos dos Paralamas retratam, portanto, a ambivalência que rege 

a contemporaneidade e que Morin diz ser necessário para transmutar homo sapiens-demens: 

razão e emoção. Vivemos, necessariamente, de prosa e poesia, silêncio e música, razão e 

delírio, contenção e consumação, prudência e gozo. Somos “homo sapiens demens”. Nossa 

sabedoria reside em encontrarmos a dialógica, sempre em movimento, entre nossa polaridade 

demens e sapiens.  Elas retratam sujeitos diversos que ora mostram-se sapiens, ora, demens. É 



a partir deles que percebemos o quão contraditório e tenso é o discurso da banda, do BRock e 

do homem contemporâneo, pois ao considerarmos seu discurso (um discurso ambivalente e 

representativo da contemporaneidade dos anos 80 e 90, do final do século XX e da virada do 

milênio), estamos, direta e indiretamente, analisando a representatividade de um certo 

pensamento e comportamento da ampla e tão abrangente complexidade do sujeito humano. 

___________________________________________________________________________ 

Bibliografia 

 
BAKHTIN, M.   Marxismo  e   Filosofia   da   Linguagem. São Paulo: Hucitec, 1997. 

___. Estética da Criação Verbal. São Paulo: Martins Fontes, 1992. 

___. A cultura popular na Idade   Média  e   no   Renascimento: contexto de François Rabelais. São  

   Paulo: Hucitec, 1987. 

___. Problemas da poética de Dostoievski. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1981. 

___. Questões de literatura e estética: a teoria do romance.São Paulo: Hucitec/ USP, 1988. 

___ e VOLOSHINOV, V. N. “Le     discours     dans     la     vie   et     le  discours  dans  la  poésie”.  

   Contribution  à  une  poétique   sociologique. In: TODOROV, T. Mikhaïl  Bakhtine,   le principe  

   dialogique. Paris: Seuil, 1981 (Trad. Port.: Carlos Alberto Faraco  e   Cristóvão Tezza). 

BOSI, A. O Ser e o Tempo da Poesia. São Paulo: Edusp, 1989. 

DAPIEVE, A. Brock  - o rock brasileiro dos anos 80. São Paulo:Editora 34, 1995. 

FIORIN, J. L. Linguagem e Ideologia. São Paulo: Ática, 1988. 

___. Tendências da Análise do Discurso. Campinas, 1990. 

___. Elementos de análise do discurso. São Paulo: Contexto/Edusp, 1989. 

GEERTZ, C. A Interpretação das Culturas. Rio de Janeiro: Guanabara, 1989. 

GOLDMANN, L. Filosofia e Ciências Humanas. São Paulo: 1985. 

HEGEL, G.W.F. Fenomenologia do espírito. Rio de Janeiro: Vozes (2 vols.), 1992. 

LARRAIN, J. The Concept of Ideology. London: Hentchinson, 1979. 

MARX, K. O Capital. Livros 1, 2, 3. Vol. 1, 2, 3, 4, 5, 6. São Paulo: DIFEL, 1983. 

MORIN, E. Ciência com Consciência. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998. 

___. Poesia Amor Sabedoria. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998. 

PAULA, L. Relatório Final do   Projeto   O Encanto do Canto Brasileiro: poesia e música  

     popular contemporânea (1980 – 1996). Projeto   de    IC    financiado    pela   FAPESP e  

     desenvolvidona UNESP – Araraquara. Orientação: Dulce Consuelo Andreatta Whitaker.  

     Mímeo, 1998. 

___. Ensaio  Crítico   Expedição   no rio e ser Severino. Referente ao Projeto O Encanto do  

     Canto Brasileiro: poesia e música   popular contemporânea (1980 – 1996). Projeto de IC  

     financiado pela FAPESP  e   desenvolvido   na  UNESP - Araraquara. Orientação: Dulce  

     Consuelo Andreatta Whitaker. Mímeo, 1998. 

PAULA, L. de, PAULA, S. L. de. Ao   Encontro   do   (En) Canto   Brasileiro. Projeto a ser  

     desenvolvido junto ao Ministério da Cultura, 2000. 

RIBEIRO, D.  O Povo Brasileiro:  a  formação  e  o  sentido do Brasil.   São Paulo: Companhia das  

   Letras, 2
ª
 edição, 1995. 

STAM, R. Bakhtin: da teoria literária à cultura de massa. São Paulo: Ática, 1992. 

SUCESSO, P. Pólvora. (Lata com discografia completa dos Paralamas do Sucesso, de 1985  a 1994  

   e ensaios de Ana Maria Bahiana desde a revista Pipoca Moderna). Emi-Odeon: 1997. 

___. Vamo batê lata. Emi-Odeon: 1995 

___. 9 Luas. Emi-Odeon: 1996. 

___. Hey Na Na. Emi-Odeon: 1998. 

___. Paralamas in Close-Up. Especial. HBO: 1999. 

___. Acústico. Especial. MTV: 1999. 

___. Vamo batê lata.Vídeo do show que deu origem ao álbum gravado ao vivo.Emi-Odeon: 1995. 

WHITAKER, D. C. A .  Ideologia  e Práticas Culturais o controle ideológico dos trabalhadores de  

   cana. Tese Doutoramento, USP, 1982 (mimeo). 


